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ΠΛΟΥΤΑΡΧΟΥ ΠΕΡῚ MOY2IKH=. 


Ι. 


Η μὲν Φωκίωνος τοῦ Χρηστοῦ γυνὴ κόσμον αὑτῆς ἔλεγεν εἶναι 
τὰ Φωκίωνος στρατηγήματα᾽ ἐγὼ δὲ κόσμον ἐμὸν οὐ μόνον ἴδιον, ἀλλὰ 

ν 
γὰρ καὶ κοινὸν τῶν οἰκείων πάννων ἡγοῦμαι τὴν τοῦ ἐμοῦ διδασκάλου 
περὶ λόγους σπουδήν. τῶν μὲν γὰρ στρατηγῶν τὰ ἐπιφανέστατα χκατ- 
ορδώματα σωτηρίας μόνον οἴδαμεν τῆς ἐκ τῶν παραχρῆμα κινδύνων ὁ 
αἴτια γιγνόμενα στρατιώταις ὀλίγοις, ἢ πόλει μιᾷ, ἡ χἂν évl τινι 
sTvet, βελτίους δ᾽ οὐδαμῶς ποιοῦντα οὔτε τοὺς στρατιώτας, οὔτε τοὺς 
πολίτας, ἀλλ᾽ οὐδὲ τοὺς GuogsMrvetc. τὴν δὲ tardalav οὐσίαν εὐδαιμο- 
ving οὖσαν αἰτίαν τ᾽ εὐβουλίας οὐ μόνον ἔστιν εὑρεῖν ἢ οἴκῳ, ἣ πόλει, 

ἢ ἔδνει χρησίμην, ἀλλὰ παντὶ τῷ τῶν ἀνδρώπων γένει. ὅσῳ οὖν ἡ ἐκ 10 
παιδείας ὠφέλεια μείζων πάντων στρατηγημάτων, τοσούτῳ χκαὶ ἢ περὶ 
αὐτῆς μνήμη ἀξία σπουδῆς. 

H. 

1: γοῦν δευτέρᾳ τῶν Κρονίων ἡμέρᾳ ὃ καλὸς ᾿Ονησικράτης ἐπὶ 
τὴν ἑστίασιν ἄνδρας μουσικῆς ἐπιστήμονας παρακεχλήκει. ἦσαν δὲ 
Σωτήριχος ᾿Αλεξανδρεὺς καὶ Λυσίας, εἷς τις τῶν σύνταξιν παρ᾽ αὐτοῦ 15 
λαμβανόντων. ἐπεὶ δὲ τὰ νομιζόμενα συντετέλεστο, τὸ μὲν αἴτιον τῆς 
ἀνπρώπου φωνῆς, ἔφη, ὅ τι ποτ᾽ ἐστίν, ὦ ἑταῖροι, νῦν ἐπιζητεῖν οὐ 
συμποτικόν᾽ σχολῆς γὰρ νηφαλιωτέρας δεῖται τὸ Σεώρημα. ἐπεὶ δ᾽ 
δρίζονται τὴν φωνὴν of ἄριστοι γραμματικοὶ ἀέρα. πεπληγμένον αἰσδη- 
τὸν ἀκοῇ, τυγχάνομέν τε χοὲς ἐζητηκότες περὶ γραμματικῆς, ὡς 
τέχνης ἐπιτηδείου γραμμαῖς τὰς φωνὰς δημιουργεῖν καὶ ταμιεύειν τῇ 
ἀναμνήσει, ἴδωμεν τίς μετὰ ταύτην δευτέρα πρέπουσα φωνῇ ἐπιστήμη. 
οἶμαι δὲ ὅτι μουσυκή. ὑμνεῖν γὰρ εὐσεβὲς καὶ προηγούμενον ἀνπρώ- 
ποὶς τοὺς χαρισαμένους αὐτοῖς μόνοις ap ἕναρϑδρον φωνὴν pete 
τοῦτο δὲ καὶ “Ὅμηρος ἐπεσημήνατο, ἐν οἷς λέγει ᾿ς 986 
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5 οἴδαμεν om. P. || 6 γενόμενα BE. || 8 παιδέαν P.|| 9 εὐβουλείας E. |] 10 τῶν om. Β. 
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of δὲ πανημέριοι μολπῇ Deov ἱλάσκοντο 

χουλὸν ἀείδοντες παιήονα, χοῦροι ᾿Αχαιῶν, 

ιέλποντες ἐκάεργον. ὃ δὲ φρένα τέρπετ᾽ ἀχούων. 
ἄγε δή ὦ μουσικῆς “ιασῶται, τίς πρῶτος ἐχρήσατο μουσυκῇ ave- 
pvroate τοὺς ὁταίρους, καὶ τί εὗρε πρὸς αὔξησιν ταύτης ὃ χρόνος, 
καὶ τίνες εὐδόκιμοι γεγόνασι τῶν τὴν μουσυκὴν ἐπιστήμην μεταχειρι- 
σαμένων, ἀλλὰ μὲν καὶ εἰς πόσα καὶ εἰς τίνα χρήσιμον τὸ ἐπιτή- 
δευμαι.. 

ΠῚ. 

Taira μὲν εἶπεν ὃ διδάσκαλος. |“O δὲ Λυσίας ὑπολαβὼν, παρὰ 
πολλοῖς, ἔφη, ἐζητημένον πρόβλημα ἐπιζητεῖς, ayate ᾿Ονησίχρατες. 
τῶν τε γὰρ Πλατωνικῶν of πλεῖστοι καὶ τῶν ἀπὸ τοῦ περιπάτου φιλο- 
σόφων οἵ ἄριστοι περί τε τῆς ἀρχαίας μουσικῆς συντάξαι ἐσπούδασαν 
καὶ περὶ τῆς αὐτῇ γεγενημένης παραφδορᾶς. ἀλλᾷ γὰρ καὶ γραμμα- 
τιοῶν καὶ ἁρμονικῶν of ἐπ᾽ ἄκρον παιδείας ἐληλακότες πολλὴν σπου- 
δὴν περὶ τοῦτο πεποίηνται. πολλὺ γοῦν ἢ τῶν συντεταχότων διαφωνία. 

IV. 

Ἡρωλείδης δ᾽ ἐν τῇ συναγωγῇ τῶν ἐν povoucy τὴν κιδαρῳ- 
δίαν xat τὴν χιϑαρῳδυεὴν ποίησιν πρῶτόν φησιν ᾿Αμφίωνα. ἐπινοῆ- 
σαι τὸν Διὸς καὶ ᾿Αντιόπης, τοῦ πατρὸς δηλονότι διδάξαντος αὐτόν. 
πιστοῦται δὲ τοῦτο ἐκ τῆς ἀναγραφῆς τῆς ἐν Σικυῶνι ἀποκειμένης 
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δι᾿ Ὡς τᾶς τε ἱερείας τὰς ἐν “Apyst καὶ τοὺς ποιητὰς καὶ τοὺς μοὺυ- 20 


σικοὺς ὀνομάζει. Κατὰ δὲ τὴν αὐτὴν ὕλυάαν καὶ Δίνον τὸν ἐξ Ev- 
βοίας Servoug πεποιηκέναι λέγει, καὶ ΓΑ νῶ νην τὸν ἐξ ᾿Ανϑ»ηδόνος τῆς 
Βοιωτίας ὕμνους, καὶ Πίερον τὸν ἐκ Πιερίας τὰ περὶ τὰς μούσας 


ποιήματα. ᾿Αλλὰ καὶ Φιλάμμωνα τὸν Δελφὸν Λητοῦς τε καὶ ᾿Αρ-. 


τέμιδος καὶ ᾿Απόλλωνος γένεσιν δηλῶσαι ἐν μέλεσι, καὶ χοροὺς πρῶτον 25 


περὶ τὸ ἐν Δελφοῖς ἱερὸν στῆσαι. Θάμυριν δὲ τὸ γένος Θρᾷκα 


114 472. || 6 γεγόνασιν εὐδόκιμοι P, Ὁ. 1 χρήσιμα Ῥ. 
13 αὐτῇ Xy Wy, αὐτῆς ABDEPStFr, αὐτοῖς C Al Ba. 
13 παραφορᾶς Ἐ || 16. 17 κυϑαρῳδίαν καὶ τὴν om. V Volkm. 
21 Aivoy libb. || 23 Πέερον Bu, Πιέριον libb. 
24 Δελφὸν ABCDE Bu, ἀδελφὸν PZ. . 
25 γέννησιν Ῥ. 
20 Θρᾷκα καὲ V Volkm. 
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εὐφωνότερον καὶ ἐμμελέστερον πάντων “τῶν τότε Goat, ὡς ταῖς pov- 
Calg χατὰ τοὺς ποιητὰς ele ἀγῶνα καταστῆναι. πεποιηκέναι δὲ τοῦ- 
τὸν ἱστορεῖται Τιτάνων πρὸς τοὺς “εοὺς πόλεμον. Τ᾽ εγονέναι δὲ καὶ 
Δημόδοκον Κερχυραῖον παλαιὸν μουσικόν, ὃν πεποιηκέναι ᾽Ιλίου τε 
πόρϑησι καὶ ᾿Αφροδίτης καὶ “Ηφαίστου γάμον. ἀλλὰ μὴν καὶ Φή- 5 
αὐτὸν ᾿Ιπακήσιον νόστον τῶν ἀπὸ Τροίας μετ᾽ ᾿Αγαμέμνονος dvaxo- 
μισπέντων ποιῆσαι. Οὐ λελυμένην δ᾽ εἶναι “τῶν προειρημένων τὴν τῶν 
ποιημάτων λέξιν καὶ μέτρον οὐκ ἔχουσαν, ἀλλὰ καάπερ Στησιχόρου 
τε καὶ τῶν ἀρχαίων μελοποιῶν, cL ποιοῦντες ἔπη τούτοις μέλη περι- 


ετίϑεσαν. 10 
V. 


Kat yao tov Tépravdipov ἔφη κιϑαρῳδυκῶν ποιητὴν ὄντα vo- 
μῶν κατὰ νόμον ἕκαστον τοῖς ἔπεσι τοῖς ἑαυτοῦ καὶ τοῖς “Oprpov μέλη 
περιτιϑέντα ἄδειν ἐν τοῖς ἀγῶσιν. ἀποφῆναι δὲ τοῦτον λέγει ὀνόματα 
πρῶτον τοῖς KLTAPWSLXOLS νόμοις. “Ὁμοίως δὲ Τερπάνδρῳ Κλο- 
vay τὸν πρῶτον συστησάμενον τοὺς αὐλῳδυκοὺς νόμους καὶ τὰ προσόδια 15 
ἐλεγείων te καὶ ἐπῶν ποιητὴν γεγονέναι. καὶ Πολύμνηστον τὸν Κολο- 
φώνιον τὸν μετὰ τοῦτον γενόμενον τοῖς αὐτοῖς χρήσασπαι ποιήμασιν. 

ᾷ Of δὲ νόμοι of κατὰ τούτους, ἀγαδὲ “Ovnolxpatec, αὐλῳδυκοὶ 
ἦσαν ἀπόδετος, ἔλεγος, χωμάρχιος, σχοινίων, Κηπίων, ἐπωκήδειος 
καὶ τριμερής. ὑστέρῳ δὲ χρόνῳ καὶ τὰ Πολυμνάστια καλούμενα ἐξ- 20 
ευρέση. ΟἿ δὲ τῆς κιπαρῳδίας νόμοι πρότερον πολλῷ χρόνῳ τῶν αὐλῳ- 
δυκῶν κατεστάϑησαν ἐπὶ Τερπάνδρου. ἐκεῖνος γοῦν τοὺς κιϑαρῳδικοὺς 
πρότερος ὠνόμασε, βοιώτιόν τινα καὶ αἰόλιον, τροχαῖόν τε καὶ ὄξύν, 
Κηπίωνά te xal Τερπάνδρειον χαλῶν, ἀλλὰ μὴν καὶ τετραοίδιον. 
ποποίηται δὲ τῷ Τερπάνδρῳ καὶ προοίμια κιϑαρῳδικὰ ἐν ἔπεσιν. ὅτι gs 
δὲ οἱ χιπαρῳδικοὶ νόμοι of πάλαι ἐξ ἐπῶν συνίσταντο, Τιμόδεος ἐδή- 
λωσε. τοὺς γοῦν πρώτους νόμους ἐν ἔπεσι διαμιγνύων διδυραμβωκὴν 

8 Στησιχόρου libb., ἡ Στησιχόρου Wy. || 12 τοῦ ἑαυτοῦ Ῥ. 

15 προσόδια Β, προςῴδεα rell. |] 19 ἔλεγος Franke Volkm., ἔλεγον libb. 

19 ἐπυκήδειος] te καὶ δεῖος libb. Du, Addsoc Salmas., Tevédsog Amyot. Volkm., 

τ᾿ κ᾿ «εῖος Wy., τ. x. Τεῖος Bu. || 20 Πολυμνίστια B. 

20 τριμερῆς Xy., τριμελής libb. 


23 πρότερος BDEPFr., πρότερον Wy Du, πρῶτος Volkm. 
24 Τερπάνδρειον BDP, Τερπάνδριον EZ. 


ΠΕΡῚ MOYZIKHE. 5 


λέξιν ἥδεν, ὅπως pr ede φανῇ παρανομῶν εἰς τὴν ἀρχαίαν pov- 
συ τήν. 

"Eouxs δὲ κατὰ τὴν τέχνην try χιπαρῳδυκοὴν ὃ Τέρπανδρος διε- 
νηνοχέναι" τὰ Πύπια γὰρ τετράκις ἑξῆς νενυκηκὼς ἀναγέγραπται. 
χαὶ τοῖς χρόνοις δὲ σφόδρα παλαιός ἐστι. πρεσβύτερον γοῦν αὐτὸν 5 
᾿Αρχιλόχου ἀποφαίνει Τλαῦχος ὁ ἐξ ᾿Ιταλίας ἐν συγγράμματι τῷ περὶ 
τῶν ἀρχαίων ποιητῶν ‘te xal μουσικῶν. φησὲ γὰρ αὐτὸν δεύτερον γε- 
νέσϑαι μετὰ τοὺς πρώτους ποιήσαντας αὐλητωεήν. (᾿Αλέξανδρος δ᾽ ἐν 
τῇ συναγωγῇ τῶν περὶ Φρυγίας χρούματα "Ὄλυμπον ἔφη πρῶτον εἰς 
τοὺς “Ἑλληνας χομίσαι, ἔτι δὲ καὶ τοὺς ᾿Ιδαίους Δακτύλους" “Yaryvev 10 
δὲ πρῶτον αὐλῆσαι, εἶτα τὸν τούτου υἱὸν Μαρσύαν, εἶτ᾽ "Ολυμπον). 
ἐζηλωκέναι δὲ τὸν Τέρπανδρον “Ομήρου μὲν τὰ ἔπη, ᾿Ορφέως δὲ τὰ 
μέλη. ὃ δ᾽ ᾿Ορφεὺς οὐδένα φαίνεται μεμιμημένος. οὐδεὶς γάρ πω 
γεγένητο, εἶ μὴ οἵ τῶν αὐλητυκῶν ποιηταί τούτοις δὲ κατ᾽ οὐδὲν 
τὸ ᾿Ορφυκὸν ἔργον ἔοικε. Κλονᾶς δὲ ὃ τῶν αὐλῳδυκῶν νόμων ποιητὴς 15 
ὃ ὄλίγῳ ὕστερον Τερπάνδρου γενόμενος, ὡς μὲν ᾿Αρκάδες λέγουσι, 
Τεγεάτης ἦν, ὡς δὲ Βοιωτοί, Θηβαῖος. μετὰ δὲ Τέρπανδρον καὶ 
Κλονᾶν ᾿Αρχίλοχος παραδίδοται γενέσιδαι. ἄλλοι δέ τινες τῶν συγγρα- © 
φέων "Αρδαλόν φασι Τροιζήνιον πρότερον Κλονᾶ τὴν αὐλῳδωκὴν ov- 
στήσασνϑαι μοῦσαν. γεγονέναι δὲ καὶ Πολύμνηστον ποιητὴν Μέλητος 20 
τοῦ Κολοφωνίου υἱόν, ὃν Πολύμνηστόν τε pat Πολυμνήστην νόμους 
ποιῆσαι. , 

Περὶ δὲ Κλονᾷᾶ ὅτι τὸν ἀπόδετον νόμον καὶ σχοινίωνα πεποιη- 
κὼς εἴη, μνημονεύουσιν οὗ ἀναγεγραφότες. τοῦ δὲ Πολυμνήστονυ καὶ 
Πίνδαρος καὶ ᾿Αλχμὰν of τῶν μελῶν ποιηταὶ ἐμνημόνευσαν. Τινὰς 25 
δὲ τῶν νόμων τῶν χιδαρῳδικῶν τῶν ὑπὸ Τερπάνδρου πεποιημένων 
Φιλάμμωνά φασι τὸν ἀρχαῖον τὸν Δελφὸν συστήσασ'δαι. 


6 ἐν συγγράμματέ τινι τῷ BCDEPZ, ἐν συγγράμματέ tu τῶν A, συγγραμ-- 
μάτων τῷ Ῥ. Correxit Wy. 
8 αὐλητικήν] αὐλῳδέαν libb. 
14 αὐλητικῶν] αὐλῳδικῶν 110}. 
16 ὀλέγον Ῥ. || 18 παραδέδοται B. 
21 Πολύμνηστον δὲ καὶ Πολυμνήστιον νόμον Volkm. 
26 ὑπὲρ Τερπάνδρου Ῥ. 
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6 Τὸ δ᾽ ὅλον ἣ μὲν κατὰ Τέρπανδρον χιϑαρῳδία χαὶ μέχρι τῆς 
Φρύνιδος ἡλυκίας παντελῶς ἁπλῆ τις οὖσα διετέλει. οὐ γὰρ ἐξῆν τὸ 
παλαιὸν οὕτω ποιεῖσται τὰς κιδαρῳδίας ὡς νῦν, οὐδὲ μεταφέρειν τὰς 
ἁρμονίας καὶ τοὺς ῥδυδμούς. ἐν γὰρ τοῖς νόμοις ἑκάστῳ διετήρουν 
τὴν οἰκείαν τάσιν’ διὸ καὶ ταύτην ἐπωνυμίαν εἶχον. νόμοι γὰρ προσ- 5 
ηγορεύδησαν, ἐπειδὴ οὐκ ἐξῆν παραβῆναι ὡς ἐβούλοντο καϑ᾽ ἔκαστον 
χνενομισμιένον εἶδος τῆς τάσεως- τὰ γὰρ πρὸς τοὺς “εοὺς ἀφοσιωσά- 
μενοι ἐξόέβαινον εὐδὺς ἐπί τε τὴν “Ομήρου χαὶ τῶν ἄλλων ποίησιν. 
δῆλον δὲ τοῦτ᾽ ἔστι διὰ τῶν Τερπάνδρου προοιμίων. ᾿Εποιήϑη δὲ καὶ 
τὸ σχῆμα τῆς κιδάρας πρῶτον xata Κηπίωνα τὸν Γερπαάνδρου μια- 10 
ητήν. ἐκλήδη δ᾽ ᾿Ασιὰς διὰ τὸ κεχρῆσϑαι τοὺς Λεσβίους αὐτῇ xt- 
“αρῳδοὺς πρὸς τῇ ᾿Ασίᾳ κατοικοῦντας. 'Γελευταῖον δὲ Περίκλειτόν 
φασι χιδαρῳδὸν von σας ἐν Λαχεδαίμονι Κάρνεια τὸ γένος ὄντα 
Λέσβιον. τούτου δὲ τελευτήσαντος τέλος λαβεῖν Λεσβίοις τὸ συνεχὲς 
τῆς “ATA τὴν χισαρῳδίαν διαδοχῆς. ἔνιοι δὲ πλανώμενοι νομίζουσι 1: 
χατὰ τὸν χρόνον Τερπάνδρου ᾿Ἱππώνακτα γεγονέναι. φαίνεται δὲ 
ἱππώνακτος καὶ Περίκλειτος ὧν πρεσβύτερος. 


VI. 

78 ᾿Επεὶ δὲ τοὺς αὐλῳδικοὺς νόμους καὶ κι ϑαρῳδικοὺς ὁμοῦ τοὺς 
ἀρχαίους ἐμπεφανίκαμεν, μεταβησόμενδα ἐπὶ νόμους τοὺς αὐλητικούς. 
Λέγεται γὰρ τὸν προειρημένον "Oduprov αὐχητὴν ὄντα τῶν ὧς Φρυ- ap 
γίας ποιῆσαι νόμον αὐλητικὸν εἰς ᾿Απόλλωνα τὸν καλούμενον πολὺ - 

Ἰοχέφαλον᾽ [οὗτος γὰρ παιδικὰ γενόμενος Μαρσύου καὶ τὴν αὔλησιν 
μαδὼν παρ αὐτοῦ τοὺς νόμους τοὺς ἁρμονικοὺς ἐξήνεγχεν εἰς τὴν 
“Ἑλλάδα, οἷς νῦν χρῶνται of “Ἕλληνες ἐν ταῖς ξορταῖς τῶν “εῶν. 
ἄλλοι δὲ Κράτητος εἶναί φασι τὸν πολυκέφαλον νόμον γενομένου μα- os 
“νητοῦ ᾿Ολύμπου' ὁ δὲ Πρατίνας ᾽Ολύμπου φησὶν εἶναι τοῦ νεωτέρου 


> « 


6.7 παρ. xa ἕκαστον... ϑεοὺς ὡς βούλονται ἄφοσ. libb. Correxit Wy. 
7 τὸ γὰρ Du. || 11 ᾿“σιὰς A C Al Ba, “σίας (BDE?) Fr. 
16 Τερπάνδρου E., Τερπανδρῷ rell. 
19 νόμους τοὺς αὐλητικούς] νόμους τοὺς αὐλῳδικούς AZ, μόνους τοὺς avAwds- 
κούς BC DE P Amyot. Bu, μόνους τοὺς αὐλητικούς Volkm. 
22 Cap. 7°, 7>] Cap. 7b, 7¢ libb. 
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Prov νόμον τοῦτον. | εἶναι δὲ τὸν "Ὄλυμπον τοῦτόν φασιν ἕνα τῶν ἀπὸ 
τοῦ πρώτου ᾿Ολύμπου τοῦ Μαρσύου (τοῦ) πεποιηκότος εἰς τοὺς Seove 

Ἰὰ τοὺς νόμους. Τὸν δὲ καλούμενον ἁρμάτιον νόμον λέγεται ποιῆσαι 
ὃ πρῶτος Ὄλυμπος ὃ Μαρσύου μαϑδιητής. τὸν δὲ Μαρσύαν φασί τι- 
veg Μάσσην καλεῖσαι" of δ᾽ οὔ, ἀλλὰ Μαρσύαν εἶναι δ᾽ αὐτὸν ὁ 
“γαάγνιδος υἱὸν τοῦ πρώτου εὑρόντος τὴν αὐλητωτὴν τέχνην. ὅτι δ᾽ ἐστὶν 
Ὀλύμπου ὁ ἁρμάτιος νόμος, ἐκ τῆς Γλαύκον ἀναγραφῆς τῆς ὑπὲρ 
τῶν ἀρχαίων ποιητῶν paso. ἄν τις. καὶ ἔτι γνοίη, ὅτι Στησίχορος 
ὃ Ἵμεραῖος οὔτ᾽ ᾿Ορφόα, οὔτε Τέρπανδρον, οὔτ᾽ ᾿Αρχίλοχον, οὔτε Θα- 
λήταν ἐμιμήσατο, ἀλλ᾽ ᾽Ολυμπον, χρησάμενος τῷ ἁρματίῳ νόμῳ καὶ τὸ 
τῷ κατὰ δάκτυλον εἴδει, ὅ τινες ἐξ ὀρδίου νόμου φασὶν εἶναι. ἄλλοι 
δέ τινες ὑπὸ Μυσῶν εὑρῆσδαι τοῦτον τὸν νόμον᾽ γεγονέναι γάρ τινας 

8' ἀρχαίους αὐλητὰς. Μυσούς. Καὶ ἄλλος δ᾽ ἔστιν ἀρχαῖος νόμος χα- 
λούμενος Κραδίας, ὅν φησιν ᾿Ιππώναξ Μίμνερμον αὐλῇσαι. 

: VIL. 

»  H μὲν οὖν πρώτη κατάστασις τῶν περὶ τὴν μουσωκὴν ἐν τῇ 15 
Σπάρτῃ Ἑερπάνδρου καταστήσαντος γεγένηται. τῆς δευτέρας δὲ Θα- 
λήτας te ὃ Γορτύνιος καὶ Ξβενόδαμος ὁ Κυδήριος καὶ ᾿Ξενόκριτος ὃ 
Aoxpog καὶ Πολύμνηστος ὃ Κολοφώνιος καὶ Σακάδας ὃ ᾿Αργεῖος μά- 
λιστα αἰτίαν ἔχουσιν ἡγεμόνες γενέσίσαι. τούτων yao εἰσηγησαμένων 
τὰ περὶ τὰς γυμνοπαιδίαξ τὰς ἐν Λοικεδαίμονι λέγεται καταστοαδ᾽ῆναι 20 
τὰ περὶ τὰς ἀποδείξεις τὰς ἐν ᾿Αρχκαδίᾳ, τῶν τε ἐν Ayer τὰ ἐνδυ- 
μάτια καλούμενα. | 

Ἦσαν δὲ of περὸ Θαλήταν τε καὶ Ξενόδαμον καὶ Bevo- 
χριτον ποιηταὶ παιάνων᾽ 
Of δὲ περὶ Πολύμνηστον τῶν opttav καλουμένων. 25 
8b Ot δὲ περὶ Σακάδαν ἐλεγείων᾽ | ἐν ἀρχῇ yao ὀλογεῖα pepedo- 
πουημένα of αὐλῳδοὶ ἧδον, τοῦτο δὲ δηλοῖ ἣ τῶν ΠΙαναϑηναίων γραφὴ 


e 


ἣ περὶ τοῦ μουσυκοῦ ἀγῶνος. γέγονε δὲ καὶ Σακάδας (δ) ᾿Αργεῖος 
1 τῶν om. Ρ.|2 τοῦ Wy, om. 10}. 4 πρῶτον B. ||9 Θαλήτης P.||9 Aoxtdoyor Βιι., 
᾿ ἈΑντίλοχον libb. || 11 6 τυνες Amyot, οὗ τυνες libb. || 12 εὑρηϑῆναι P. 
15 Cap.9®, 8>] Cap.8>, 9° libb.|| 20 κατασταϑῆναν ABCDE, κατασθήναν Ὁ Z. 
20 γυμνοποιίας παιδέας E. || 26 μελοπεποιημένα B, μελωποιήμενα P. 
27 παῤ ἀϑηναίων pro Παναϑ. E. || 28 ὁ “Agyeioc] “ργεῖος libb. 
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ποιητὴς μελῶν τε xal ἐλεγείων μεμελοποιημένων, ὃ δ᾽ αὐτὸς xal ad- 
λητὴς dyad καὶ τὰ Πύδια τρὶς νενωτηκὼς ἀναγέγραπται. τούτου 
χαὶ Πίνδαρος μνημονεύει. τόνων γοῦν τριῶν ὄντων κατὰ Πολύμνηστον 
καὶ Baxadav, τοῦ τε δωρίου. καὶ φρυγίου καὶ λυδίου, ἐν ἑκάστῳ τῶν 
εἰρημένων τόνων στροφὴν ποιήσαντά φασι τὸν Σακάδαν διδάξαι ἄδειν υ 

- tov χορόν, δωριστὶ μὲν τὴν πρώτην, φρυγιστὲ δὲ τὴν δευτέραν, λυ- 
διστὶ δὲ τὴν τρίτην, καλεῖσισαι δὲ τριμερῇ τὸν νόμον τοῦτον διὰ τὴν 
μεταβολήν. ἐν δὲ τῇ. ἐν Σικυῶνι ἀναγραφῇ τῇ περὶ τῶν ποιητῶν 
Κλονᾶς εὑρετὴς ἀναγέγραπται τοῦ τριμεροῦς νόμου. | 

g> “Addo. δὲ Hevddapov ὑπορχημάτων ποιητὴν γεγονέναι φασὶ 10 
χαὶ od παιάνων, χκαπάπερ Πρατίνας. καὶ αὐτοῦ δὲ ᾿ΞἰΙενοδάμου ἀπο- 
μνημονεύεται ᾷσμα, ὅ ἐστι φανερῶς ὑπόρχημα. κέχρηται δὲ τῷ γένει 
τῆς ποιήσεως ταύτης καὶ Πίνδαρος. ὃ δὲ παιὰν ὅτι διαφορὰν ἔχει 
πρὸς τὰ ὑπορχήματα, τὰ Πινδάρου ποιήματα δηλώσει. γέγραφε γὰρ 
χαὶ παιᾶνας καὶ ὑπορχήματα. 15 

10 Kat Πολύμνηστος δ᾽ αὐλῳδικοὺς νόμους ἐποίησεν. ἐν δὲ τῷ ὁρ- 
“to νόμῳ τῇ (ἐναρμονίῳ) μελοποιίᾳ κέχρηται, xartamse of ἁρμονικοί 
pac’ οὐκ ἔχομεν δ᾽ ἀχριβῶς εἰπεῖν, οὐ γὰρ εἰρήκασιν of ἀρχαῖοί τὶ 
περὶ τούτου. 

Καὶ περὶ Θαλήτα δὲ τοῦ. Κρητὸς εἶ παιάνων γεγένηται ποιη- 20 
τὴς ἀμφισβητεῖται. Τλαῦχος γὰρ μετ᾽ ᾿Αρχίλοχον φάσκων γεγενῆ- 
ovat Θαλήταν, μεμιμῆσπαι μὲν αὐτόν φησι τὰ ᾿Αρχιλόχου μέλη, ἐπὶ 
δὲ τὸ μακρότερον ἐκτεῖναι, καὶ (τὸν ἐπιβατὸν) παίωνα καὶ χρητιχὸν 
ῥδυσ μὸν εἰς τὴν μελοποιίαν dvdetvar’ οἷς ᾿Αρχίλοχον μὴ κεχρῆσϑαι, ἀλλ᾽ 
οὐδ᾽ ᾿Ορφέα οὐδὲ Τέρπανδρον᾽ ἐκ γὰρ τῆς ᾿Ολύμπου αὐλήσεως Θαλήταν a5 
φασὶν ἐξειργάσδαι ταῦτα καὶ δόξαι ποιητὴν ἀγαϊδὸν γεγονέναι. 

Περὶ δὲ Revoxpltov, ὃς ἣν τὸ γένος ἐκ Λοκρῶν τῶν ἐν ᾿Ιταλίᾳ, 
ἀμφισβητεῖται, el παιάνων ποιητὴς γέγονεν. ἡρωυκῶν γὰρ ὑποδέ- 


1 μεμελοποιουμένων P. || 1 αὐλητὴς Wy., ποιητὴς libb. || 7. 9 τριμερῆ .... 

τριμεροῦς libb., τριμελῆ ... τριμελοῦς Bu Volkm. || 12 ἀπομινημονεύοντα ὅς ἐστι P. 

17 νόμῳ BCEP Ven.; om. all. || ἐναρμονέῳ] om. libb. εἰ δὲ τῷ ὀρϑίῳ νόμῳ 

. ἐν τῇ μελοποιίᾳ κέχρηται, x. 6. ἁ. φασιν, οὐκ ἔχομεν ἀκριβῶς εἰπεῦν Volkm. || 23 x. τὸν 

ἐπιβατὸν παίωνα] x. μάρωνα libb, x. Μαρωνέα Bu, x. παίωνα Ritschl. || 22 τὰ τοῦ 
“Aox. P. || 25 τῆς τοῦ ᾽Ολύμπ. P. || 26 ἐξηργάσασϑαι P. || 28 Ξενοκράτους P. Du. 
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σεῶν....-. πράγματα ἐχουσῶν ποιητὴν γεγονέναι φασὶν αὐτόν. διὸ 
xal τινας διδυράμβους καλεῖν αὐτοῦ τὰς ὑποδπέσεις. πρεσβύτερον δὲ 
τῇ ἡλωείᾳ φησὶν ὃ Γλαῦκος Θαλήταν Revoxpttov γεγονέναι. 
VITI. 
“— e 3 4 δ , e_ 4 - 

11 λυμπος δέ, ὡς Δριστόξενός φησιν, ὑπολαμβάνεται ὑπὸ τῶν 
μουσωεῶν τοῦ ἐναρμονίου γένους εὑρετὴς yeyevnodat. τὰ γὰρ πρὸ ἐκεί- 5 
νου πάντοι διάτονα καὶ χρωματικὰ ἦν. ὑπονοοῦσι δὲ τὴν εὕρεσιν τοι- 
αὐτὴν τινὰ γενόσπαι" ἀναστρεφόμενον τὸν "Ὄλυμπον ἐν τῷ διατόνῳ 
χαὶ διαβιβάζοντα τὸ μέλος πολλάκις ἐπὶ τὴν διάτονον παρυπάτην, 
τοτὲ μὲν ἀπὸ τῆς παραμέσης, τοτὲ δ᾽ ἀπὸ τῆς μέσης, καὶ παρα- 
βαίνοντα. τὴν διάτονον λιχανὸν καταμα δεῖν τὸ κάλλος τοῦ ἥδους, καὶ 10 
οὕτω τὸ ἐκ τῆς ἀναλογίας συνεστηκὸς σύστημα ξΞαυμάσαντα καὶ ἀπο- 
δεξάμενον ἐν τούτῳ ποιεῖν ἐπὶ τοῦ δωρίου τόνου. οὔτε γὰρ τῶν τοῦ 
διατόνου ἰδίων, οὗτε τῶν τοῦ χρώματος ἄἅπτεσξαι, GAN’ ἤδη τῶν τῆς 
ἁρμονίας. εἶναι δ᾽ αὐτῷ τὰ πρῶτα τῶν ἐναρμονίων τοιαῦτα. τιϑέασι 
γὰρ τούτων πρῶτον. τὸ σπονδεῖον, ἐν ᾧ οὐδεμία τῶν διαιρέσεων 15 
τὸ ἴδιον ἐμφαίνει [εἰ μή τις εἰς τὸν συντονώτερον σπονδειασμὸν βλέπων αὐτὸ 
τοῦτο (σύντονον) διάτονον εἶναι ἀπειδάσει. δῆλον δ᾽ ὅτι χαὶ ψεῦδος χαὶ ἐχμελὲς 
ήσει ὃ τοιοῦτο τιϑείς" ψεῦδος μέν, ὅτι διέσει ἔλαττόν ἐστι τόνον τοῦ περὶ τὸν 
ἥγεμόνα χειμένον- ἐχμελὲς δέ, ὅτι καὶ εἴ τις ἐν τῇ τοῦ τονιαίου δυνάμει τῶ είη 
τὸ τοῦ συντονωτέρου σπονδειασμοῦ ἴδιον, συμβαίνοι ἂν δύο ἑξῆς τίϑεσϑαι δια(στή- 20 
Bata) τον(ιαϊλα τὸ μὲν ἀσύνθετον, τὸ δὲ σύνϑετον]. τὸ γὰρ ἐν ταῖς μέσαις 
ἐναρμόνιον πυκνόν, ᾧ νῦν χρῶνται, οὐ δοκεῖ τοῦ ποιητοῦ εἶναι. 
δάδιον δ᾽ ἐστὶ συνιδεῖν, ἐάν τις ἀρχαϊκῶς τινος αὐλοῦντος ἀκούσῃ" 
ἀσύνδετον γὰρ βούλεται εἶναι καὶ τὸ ἐν ταῖς μέσαις ἡμιτόνιον. Τὰ 
μὲν οὖν πρῶτα τῶν ἐναρμονίων τοιαῦτα. ὕστερον δὲ τὸ ἡμιτόνιον os 

1 ὑποθέσεων ... πράγματα] ὑποθέσεων πράγματα libb. Wy., ὑποϑέσεων 

φρυάγματα Bu. ὕποϑ. δράματα Volkm., πράγματα ἐχουσῶν om. Amyot. 

3 Ξενοκράτους BD P Du. Ξενοκρέτου EZ. || 5 πρὸς P. || 9 παραμέσης καὶ Β. | 
10 τὸν δνάτοψον D. || 8. 9. 10 παρυπάτην ... δνάτονον om. P. 
13 ἀλλ ἤδη Bu, ddd οὐδὲ libb. 

15 τὸ σπονδεῖον) τὸν σπονδεῖον libb. τὸν σπονδειασμόν Volkm. 
16 [εἰ μή τις ... τὸ δὲ σύνθετον] cf. pag. 30, 5 
11 σύντονον om. libb. || ἀπεικάσεν B, ἀπεικάσῃ DEP Ζ. 


20. 21 δια(στήματα) τον(ιαῖ)α] διάτονα libb., δύίτονα Mezir. Bu. 
21. 24 ἐν ταῖς ὑπάταις καὶ μέσαις Bu. 


* 
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Seyog-y ἔν te τοῖς λυδίοις καὶ ἐν τοῖς φρυγίοις. Φαίνεται δ᾽ "Ολυμ- 
κος αὐξήσας μουσωεήν, τῷ ἀγένητόν τι καὶ ἀγνοούμενον ὑπὸ τῶν 
gumpootey εἰσαγαγεῖν, καὶ ἀρχηγὸς γενέσπαι τῆς ᾿Ελχηνοκῆς καὶ 
KANE μουσικῆς. : : 

7 ΙΧ. 

ἔστι δέ τις καὶ περὶ τῶν ῥυδμῶν λόγος. γένη γάρ τινὰ χαὲ 
εἴδη GuSpdv προσεξευρέδη, ἀλλὰ μὲν καὶ μετροποιιῶν ve καὶ ῥυδρμο- 
ποιιῶν. προτέρα μὲν γὰρ ἢ Τερπάνδρου καινοτομία χαλόν τινα 
τρόπον εἰς τὴν μουσυκὴν εἰσήγαγε. Πολύμνηστος δὲ μετὰ τὸν Tao- 
πάνδρειον τρόπον xau(v)d ἐχρήσατο καὶ αὐτὸς μέντοι ἐχόμενος τοῦ 
καλοῦ τύπου, ὡσαύτως δὲ καὶ Θαλέτας χαὶ Ξακάδας. καὶ γὰρ 


ui 


οὗτοι κατά γε τὰς δυπ μοποιίας ἱκανοὶ, οὐκ ἐκβαίνοντες μένίτοι) τοῦ χα- | 


hod τύπου. ἔστι δέ τις "AAxpavexy καινοτομία καὶ Στησιχόρειος 
χαὶ αὐταὶ οὐκ ἀφεστῶσαι τοῦ καλοῦ. + 


X. 

K ρέξος δὲ καὶ Tyd%eog καὶ Φιλόξενος καὶ of κατ᾽ αὐτοὺς 
τὴν ἡλυκίαν γεγονότες ποιηταὶ φορτικώτεροι καὶ φιλόκαινοι γεγόνασι 
τὸν φιλάνπρωπον καὶ Tepatixdy νῦν ὀνομαζόμενον (τρόπον) διώξαντες. 
τὴν γὰρ ὀλιγοχορδίαν καὶ τὴν ἁπλότητα καὶ σεμνότητα, τῆς μονσωεῆς 
παντελῶς ἀρχαϊκὴν εἶναι cup pdByxev. 

: ΧΙ. 

Etomeds xata δύναμιν περί te τῆς πρώτης μουσυκῆς καὶ τῶν 
πρῶτον εὑρόντων αὐτήν, καὶ ὑπὸ τίνων κατὰ χρόνους ταῖς προσεξ- 
ευρέσεσιν ηὔξηται, καταπαύσω τὸν λόγον, καὶ παραδώσω τῷ ἑταίρῳ 


15 


τῷ 


Ὁ 


Σωτηρίχῳ ἐσπουδακότι οὐ μόνον περὶ μουσικήν, ἀλλὰ καὶ περὶ τὴν 


6 μετροποιιῶν τε καὶ ῥυϑμοποιιῶν] μελοποιῶν τ. κι ῥυθμοποιῶν libb., με-- 
λοποιιῶν t. x. ῥυθϑμοποιιῶν Βα. 
9 καινῷ] καὶ ᾧ libb., ᾧ καὶ Wy. Volkm., τρόπον εἰςήγαγεν ᾧ καὶ ἐχρήσατο Bu. 
11 éxPawortes μέντοι Wy., ἐκβ. μὲν libb. 
12 καὶ Valg. Xy. Bu, om. libb. ἢ 13 καὶ αὐταὶ Du, καὶ αὗταν ABCDEPZ. 
14 οἱ κατ᾽ αὐτοὺς τὴν ἡλικίαν V Volkm., οὗ κατ᾽ αὐτὴν τὴν ἡλικόαν ABCDE 
PZ, οἱ κατὰ ταύτην τὴν Ga. Wy. 
16 τρόπον Scheibel de Melanipp. 2 p. 18. Volkm., om. 1100. 
17 ὀλιγοχορδίαν Wy., ὀλιγοχορείαν libb. || 20 πρῶτον] πρώτων libb. 
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ἄλλην ἐγκύκλιον παιδείαν. ἡμεῖς γὰρ μᾶλλον χειρουργυκῷ μέρει τῆς 
14 μουσωεῆς ὀγγεγυμνάσμειϑα. | Ὃ μὲν Λυσίας ταῦτ᾽ εἰπὼν κατέπαυσε 
τὸν λόγον, Σωτήριχος δὲ μετὰ τοῦτον ὧδέ πως ἔφη. 


ΧΙ]. 

TY nie σεμνοῦ ἐπιτηδεύματος καὶ Φεοῖς μάλιστα ἀρέσκοντος, 
ayass ᾿Ονησύζρατες, τοὺς λόγους ἡμᾶς προετρέψω ποιήσασαι. ἀπο- s 
δέχομαι μὲν οὖν τῆς συνέσεως τὸν διδάσκαλον Λυσίαν, ἀλλὰ μὴν καὶ 
τῆς μνήμης, ἣν ἐπεδείξατο περί τε τοὺς εὑρετὰς τῆς πρώτης μουσι- 
χῆς καὶ περὶ τοὺς τὰ τοιαῦτα συγγεγραφότας. ὑπομνήσω δὲ τοῦδ᾽ 
ὅτι τοῖς ἀναγεγραμμένοις μόνοις κατακολουδήσας πεποίηται τὴν δεῖξιν. 
ἡμεῖς δ᾽ οὐκ ἄνδρωπόν τινα παρελάβομεν εὑρετὴν τῶν τῆς μουσικῆς 10 
ἀγαπῶν, ἀλλὰ τὸν πάσαις ταῖς ἀρεταῖς κεκοσμ᾿ημένον Teov ᾿Απόλλωνα. 
οὔτε γὰρ Μαρσύον ἢ ᾽Ολύμπου ἢ “γαγνιδος, ὥς τινες οἴονται, εὕρημα 
ὃ αὖλός᾽ οὐ μόνη δὲ χιδιάρα ᾿Απόλλωνος, ἀλλὰ καὶ αὐλητυκῆς καὶ 
χιπαριστικῆς εὑρετὴς ὃ δεός. δῆλον δ᾽ ἐκ τῶν χορῶν καὶ τῶν Φυσιῶν, 
ἃς προσῆγον pet αὐλῶν τῷ Te, καδάπερ ἄλλοι τε καὶ ᾿Αλκαῖος ἔν is 
τινι τῶν ὝὝμνων ἱστορεῖ. καὶ ἢ ἐν Δήλῳ δὲ τοῦ ἀγάλματος αὐτοῦ 
ἀφίδρυσις ἔχει ἐν μὲν τῇ δεξιᾷ τόξον, ἐν δὲ τῇ ἀριστερᾷ Χάριτας 
τῶν τῆς μουσυκῆς ὀργάνων ἑκάστην τι ἔχουσαν. ἣ μὲν γὰρ λύραν 
Χρατεῖ, ἢ δ᾽ αὐλούς, ἣ δ᾽ ἐν μέσῳ προσχειμένην ἔχει τῷ στόματι 
σύριγγα. ὅτι δ᾽ οὗτος οὐκ ἐμὸς ὃ λόγος, ᾿Αντικλῆς καὶ Ἴστρος ἐν 20 
ταῖς ἐπιφανείαις περὶ τούτων ἀφηγήσαντο. οὕτω δὲ παλαιόν ἐστι τὸ 
ἀφίδρυμα τοῦτο, ὥστε τοὺς ἐργασαμένους αὐτὸ τῶν κα “Ηραχλέα 
Μερόπων φασὶν εἶναι. ἀλλὰ μὴν καὶ τῷ κατακομίζοντι παιδὲ τὴν 
Tepruxry δάφνην εἰς Δελφοὺς παρομαρτεῖ αὐλητής. καὶ τὰ ἐξ Ὕπερ- 
βορέων δὲ ἱερὰ μετ᾽ αὐλῶν καὶ συρίγγων καὶ κώδάρας εἰς τὴν Δῆλόν 25 
φασι τὸ παλαιὸν στέλλεσσδαι. ἄλλοι δὲ καὶ αὐτὸν τὸν Tedv φασιν. 
αὐλῆσαι, καφάπερ ἱστορεῖ ὃ ἄριστος μελῶν ποιητὴς ᾿Αλχμάν. ἢ δὲ 
Κόριννα καὶ διδαχ ῆναί φησι τὸν ᾿Απόλλω ὑπ᾽ ’ AS yvae αὐλεῖν. σεμνὴ 
οὖν κατὰ πάντα ἣ μουσωεὴ ϑεῶν εὕρημλα οὖσα. 


19 προςκειμένην Wy., προκειμένην libb. |] 20 ᾿“»εικλῆς libb., Avtuxdeidns Η. 
Valesius Bu. || 28 °*AzoAdwva Du, ’Amdddw libb. { 29 εὕρεμα P. 
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XIII. 


15 Ε χρήσαντο δ᾽ αὐτῇ of παλαιοὶ κατὰ τὴν ἀξίαν, ὥσπερ καὶ τοῖς 


10 


ἄλλοις ἐπιτηδεύμασι πᾶσιν. of δὲ νῦν τὰ σεμνὰ αὐτῆς παραιτησά- 
μένοι ἀντὶ τῆς ἀνδρώδους ἐκείνης καὶ Seoreclag καὶ Teoig φίλης κατε- 
αγυῖαν καὶ κωτίλην εἰς τὰ Ξέατρα εἰσάγουσι. τοιγάρτοι Πλάτων ἐν 
τῷ τρίτῳ τῆς πολιτείας δυσχεραίνει τῇ τοιαύτῃ μουσικῇ. 

Τὴν γόῦν λύδιον ἁρμονίαν παραιτεῖται, ἐπειδὴ ὀξεῖα καὶ ἐπι- 
τήδειος πρὸς “ρῆνον" 4 καὶ τὴν πρώτην σύστασιν αὐτῆς φασι Sonvsdy 
τινὰ yeveosar. Ὄλυμπον γὰρ πρῶτον ᾿Αριστόξενος ἐν τῷ πρώτῳ περὶ 
μουσικῆς ἐπὶ τῷ Πύπωνί φησιν ἐπωοκήδειον αὐλῆσαι λυδιστί. εἰσὶ δ᾽ 
οὐ "Ανδιππον τούτου τοῦ μέλους ἄρξαι φασί, Πίνδαρος δ᾽ ἐν παι- 
Gow ἐπὶ τοῖς Νιόβης γάμοις φησὶ λύδιον ἁρμονίαν πρῶτον ὑπ᾽ ’Av- 
“ίππου διδαχ ῆναι. ἄλλοι δὲ 'Γόρηβον πρῶτον τῇ ἁρμονίᾳ χρήσασπαι, 
χαάπερ Διονύσιος ὃ Ἴαμβος ἱστορεῖ. | 

Kal vt μιξολύδιος δὲ παδητική τίς ἐστι τραγῳδίαις ἁρμόζουσα. 
᾿Αριστόξενος δέ φησι Σαπφὼ πρώτην εὕρασϑαι τὴν μιξολυδιστὶ, παρ᾽ 
ἧς τοὺς τραγῳδοποιοὺς μαδϑεῖν᾽ λαβόντας γοῦν αὐτοὺς συζεῦξαι τῇ 
δωριστί, ἐπεὶ ἡ μὲν τὸ μεγαλοπρεπὲς καὶ ἀξιωματικὸν ἀποδίδωσιν, 
+ δὲ τὸ παδητοιόν, μέμικται δὲ διὰ τούτων τραγῳδία. ἐν δὲ τοῖς 
ἱστορικοῖς τῆς ἁρμονυκῆς (ὑπομνήμασ᾽ Πυδοκλείδην φησὶ τὸν avdy- 


“τὴν εὑρετὴν αὐτῆς γεγονέναι, αὖδις δὲ Λαμπροχλέα τὸν ’ASyvatov 


11 


συνιδόντα, ὅτι οὐκ ἐνταῦδα ἔχει τὴν διάζευξιν, ὅπου σχεδὸν ἅπαντες 
ᾧοντο, ἀλλ᾽ ἐπὶ τὸ ὀξύ, τοιοῦτον αὐτῆς ἀπεργάσασϑπαι τὸ σχῆμα 
οἷον τὸ ἀπὸ παραμέσης ἐπὶ ὑπάτην ὑπατῶν. 

᾿Αλλὰ pry καὶ τὴν ἐπανειμένην λυδιστί, ἥπερ ἐναντία τῇ 
μιξολυδιστί, παραπλησίαν οὖσαν τῇ ἰάδι, ὑπὸ Δάμωνος εὑρῆσπαί 
φασι τοῦ ’ASyvatov. 


Τούτων δὲ τῶν ἁρμονιῶν, τῆς μὲν Φρηνῳδυεῆς τινος οὔσης, τῆς 


10 νϑιππον Volkm., Μελανιπηπέδην libb. || 10 ἄρξαν DEP, ἄρξασϑαν ΒΖ. 
11 ὑπ᾽ *AvGinnov Bu., liber Valgulii, om. ABCDEPVZ.||17. ἀξοωματικὸν om. D. 
19 τῆς ἁρμονικῆς A Wy., τοῖς ἁρμονικοῖς BCDEPZ, ὑπομνήμασι add. Wy. 
19 φῃσὲ Wy., φασὲ libb. [ 20 avec] Adan libb. 

24 ἥπερ Wy., εἴπερ libb., Du. 


td 
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δ᾽ ἐκλελυμένης, εἰκότως ὃ Πλάτων παραιτησάμενος αὐτὰς τὴν 
δωριστὲ ὡς πολεμικοῖς ἀνδράσι καὶ σώφροσιν ἁρμόξουσαν εἵλετο" οὐ 
μὰ Δί᾽ ἀγνοήσας, ὡς ᾿Αριστόξενός φησιν ἐν τῷ δευτέρῳ τῶν μουσικῶν, 
ὅτι καὶ ἐν ἐκείναις τι χρήσιμον ἦν πρὸς πολιτειῶν φυλακήν᾽ πάνυ 


γὰρ προσέσχε τῇ μουσικῇ ἐπιστήμῃ Πλάτων ἀχουστὴς γενόμενος Δρά- 5 


χοντος τοῦ "ASyvatov καὶ Μετέλλου τοῦ ᾿Αχραγαντίνου. ἀλλ᾽ ἐπεί, 
ὡς προείπομεν, πολὺ τὸ σεμνόν ἐστιν ἐν τῇ δωριστὶ ταύτην προὐτί- 
μησεν. οὐκ Τγνόει δέ, ὅτι πολλὰ δώρια παρϑένια ᾿Αλχκμᾶνι καὶ 
Προδάρῳ καὶ Σιμωνίδῃ καὶ Βαχχυλίδῃ πεποίηται, ἀλλὰ phy καὶ ὅτι 


a 
oe 


προσόδια. χαὶ παιᾶνες, καὶ μέντοι ὅτι καὶ τραγικοὶ οὗτοί mote ἐπὶ 10 


τοῦ δωρίου τρόπου ἐμελῳδήδησαν καί τινα ἐρωτικά. ἐξήρχει δ᾽ αὐτῷ 
τὰ εἰς τὸν [Αρην καὶ ᾿Αϑηνᾶν καὶ τὰ σπονδεῖα ἐπιρρῶσαι γὰρ ταῦτα 
ἱκανὰ ἀνδρὸς σώφρονος ψυχήν. καὶ περὶ τοῦ λυδίου δ᾽ οὐκ ἠγνόει καὶ 
περὶ τῆς ἰάδος, ἐπίστατο γὰρ ὅτι ἢ τραγῳδία ταύτῃ τῇ μελοποιίᾳ 


χέχρηται. 
XIV. 


18 Kai of παλαιοὶ δὲ πάντες οὐκ ἀπείρως ἔχοντες πασῶν τῶν ἁρμο- 
νιῶν ἐνίαις ἐχρήσαντο᾽ οὐ γὰρ ἢ ἄγνοια τῆς τοιαύτης στενοχωρίας 
καὶ ὀλιγοχορδίας αὐτοῖς αἰτία γεγένηται" οὐδὲ δι’ ἄγνοιαν of περὶ 
"Ὄλυμπον καὶ Τέρπανδρον καὶ of ἀκολουδσήσαντες τῇ τούτων προαιρέσει 
περιεῖλον τὴν πολυχορδίαν τε καὶ πουκιλίαν. μαρτυρεῖ γοῦν τὰ ᾿᾽Ολύμ.- 
που τε καὶ Τερπάνδρου ποιήματα καὶ τῶν τούτοις ὁμοιοτρόπων πάν- 
των. ὀλιγόχορδα γὰρ ὄντα καὶ ἁπλᾶ διαφέρει τῶν πουκίλων καὶ πολυ- 
χόρδων, ὡς μηδένα δύνασαι μιμύσασϑαι τὸν ᾽Ολύμπου τρόπον, ὑστερί- 
ζειν δ᾽ (αὐ)τοῦ τοὺς ἐν τῷ πολυχόρδῳ τε καὶ πολυτρόπῳ καταγινομένους. 
1 “Ort δὲ of παλαιοὶ οὐ δι᾿ ἄγνοιαν ἀπείχοντο τῆς τρίτης ἐν τῷ 
σπονδειάξοντι τρόπῳ, φανερὸν ποιεῖ ἣ ἐν τῇ χρούσει γινομένη 


4 ἐν om. Du. 
4 πολιτείας φυλακήν A Valg. Amyot., πολιτειῶν φυλακήν B, πολυτείαν φυλα- 
κυκήν CDEPZ. 
5 “Ζράκοντος libb., ΖΦάμωνος Wy.|| 6 Metaddov Volkm. 
8 ᾿Δλκμᾶνι Valg. Amyot. Bu, ἄλλα ᾿“λκμᾶνν libb. || 9 ὅτι BV, Fes DEP Z. 
18 αὐτῆς Ῥ.| 22 ὀλιγόχορδα Volkm., τρέχορδα libb. || 22 oA. dé ὄντα P. 
24 ὑστερέξευν δ᾽ αὐτοῦ τοὺς Wy., ὅν δὲ τούτους libb. || 26 γενομένη P Volkm. 
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χρῆσις" οὐ γὰρ ἄν ποτ᾽ αὐτῇ κρὸς τὴν παρυπάτην xeyoyjoTat συμ.- 
φώνως μὴ γνωρίζοντας τὴν χρῆσιν. ἀλλὰ δῆλον ὅτι τὸ τοῦ κάλλους 
ἦδος.) ὃ γίνεται ἐν τῷ σπονδειακῷ τρόπῳ διὰ. τὴν. τῆς τρίτης ἐξαίρε- 
σιν, τοῦτ᾽ ἣν τὸ τὴν αἴσδησιν αὐτῶν ἐπάγον ἐπὶ τὸ διαβιβάζειν τὸ 


μέλος ἐπὶ τὴν παρανήτην. “Ὃ αὐτὸς δὲ λόγος καὶ περὶ τῆς νήτης᾽ 5 


χαὶ γὰρ ταύτῃ κατὰ μὲν τὴν χροῦσιν ἐχρῶντο καὶ πρὸς παρανήτην 
διαφώνως καὶ πρὸς μέσην συμφώνως" κατὰ δὲ τὸ μέλος οὐκ ἐφαίνετο 
αὐτοῖς οἰκεῖα εἶναι τῷ σπονδειακῷ τρόπῳ. Οὐ μόνον δὲ τούτοις, ἀλλὰ 
χαὶ τῇ συνημμένων νήτῃ οὕτω χέχρηνται πάντες" κατὰ μὲν γὰρ τὴν 
χροῦσιν αὐτὴν διεφώνουν πρός te παρανήτην χαὶ πρὸς παρ(υπάτην, καὶ 10 
συνεφώνουν πρός τε) μέσην καὶ πρὸς Myavov' χατὰ δὲ τὸ μέλος κἂν 
αἰσχυνοῷναι τῷ χρησαμένῳ (αὐτῇ) ἐπὶ τῷ γινομένῳ δι᾿ αὐτὴν Wer. 
δῆλον δ᾽ εἶναι καὶ ἐκ τῶν φρυγίων, ὅτι οὐκ ἠγνόητο (ὑπ᾽) ᾿Ολύμπου 
te χαὶ τῶν ἀχολουδησάντων ἐκείνῳ ἐχρῶντο γὰρ αὐτῇ οὐ μόνον κατὰ 
τὴν χροῦσιν, ἀλλὰ καὶ κατὰ τὸ μέλος ἐν τοῖς μιητρῴοις καὶ ἔν τισιν 15 
(ἄλλοις) τῶν φρυγίων. 

Δῆλον δὲ καὶ τὸ περὶ τῶν ὑπατῶν, ὅτι οὐ δι᾿ ἄγνοιαν ἀπείχοντο 
ἐν τοῖς δωρίοις τοῦ τετραχόρδου τούτου" αὐτύκα ἐπὶ τῶν λοιπῶν τό- 
vov ἐχρῶντο δηλονότι εἰδότες" διὰ δὲ τὴν τοῦ ἥδους φυλακὴν ἀφήρουν 
ἐπὶ τοῦ δωρίου τόνου τιμῶντες τὸ καλὸν αὐτοῦ. 20 

380 οἷόν τι καὶ ἐπὶ τῶν τῆς τραγῳδίας ποιητῶν" τῷ γὰρ χρω- 
ματικῷ γένει καὶ τῷ (πρὸς τοῦτο) ῥυμῷ τραγῳδία μὲν οὐδέπω καὶ 
τήμερον κέχρηται, xiddon δὲ πολλαῖς γενεαῖς πρεσβυτέρα τραγῳδίας 
οὖσα ἐξ ἀρχῆς ἐχρήσατο. τὸ δὲ χρῶμα ὅτι πρεσβύτερόν ἐστι τῆς 


2 τὴν φύσιν Β 6 κατὰ μὸν τὴν κροῦσι»] πρὸς μὲν τὴν κροῦσυν libb. 
7 διαφώνῳς ... συμφώνως Bu., διαφώνων... συμφώνων libb. 
9 συνημμένων D, συνημμένον P, συνημμένου BEZ. 

10 διεφώνουν πρός τε παρανήτην καὶ πρὸς παρ(υπάτην, καὶ συνεφώνουν πρός 
te) μέσην καὶ πρὸς λιχανόν] διεφώνουν πρός τε παρανήτην καὶ πρὸς πα- 
ραμέσην καὶ πρὸς λιχανόν libb., διεφώνουν πρός τε παρανήτην καὶ πρὸς 
παραμέσην καὶ συνεφώνουν πρός τε μέσην καὶ πρὸς λιχανόν Meziriac Bu. 

12 αὐτῇ] om. libb. 

13 ἠγνόητο ὑπ᾽ Wy., ἠγνόητο A, ἐγνόητο B, ἡγνόει τοῦ CDE PZ. 

15 ἔν τισυν ἄλλοις ἔν τισι libb. 

11 τὸ περὲ τῶν Ὁ ἘΡ, τῶν περὲ τῶν ΒΖ. 

22 τῷ πρὸς τοῦτο ᾧ.} τῷ ῥυθμῷ libb., τῷ ἐναρμονέῳ Valg. || 23 μέχρι τήμερον Β. 
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ἁρμονίας, σαφές. δεῖ γὰρ δηλονότι κατὰ τὴν τῆς ἀνπρωπίνης φύσεως 
ἔντευξιν καὶ χρῆσιν τὸ πρεσβύτερον λέγειν" χατὰ γὰρ αὐτὴν τὴν τῶν 
γενῶν φύσιν οὐκ ἔστιν ἕτερον ἑτέρου πρεσβύτερον. ἘΠ οὖν τις Αἰσχύ- 
λον ἢ Φρύνιχον φαίη δι᾽ ἄγνοιαν ἀπεσχῆσϑαι τοῦ χρώματος, aoa γ᾽ 
οὗκ ἂν ἄτοπος εἴη; ὃ γὰρ αὑτὸς καὶ Παγκράτην ἂν εἴποι ἀγνοεῖν ὁ 
τὸ youpatixdy γένος" ἀπείχετο γὰρ καὶ οὗτος ὡς ἐπιτοπολὺ τούτου, 
ἐχρήσατο δ᾽ ἔν τισιν. οὐ δι᾽ ἄγνοιαν οὖν δηλονότι, ἀλλὰ διὰ τὴν 
προαίρεσιν ametyeto’ ἐζήλου γοῦν, ὡς αὐτὸς ἔφη, τὸν Πινδάρειόν τε 
καὶ Σιμωνίδειον τρόπον καὶ χαβόλου τὸν ἀρχαῖον καλούμενον ὑπὸ 
τῶν νῦν. | 10 
Ὃ αὐτὸς δὲ λόγος καὶ περὶ Τυρταίου te tod Μαντινέως καὶ 
᾿Ανδρέα τοῦ Κορινδίου καὶ Θρασύλλου τοῦ Φλιασίου καὶ ἑτέρων 
πολλῶν, OVE πάντας ἴσμεν διὰ προαίρεσιν ἀπεσχημένους χρώματός τε 
χαὶ μεταβολῆς καὶ πολυχορδίας καὶ ἄλλων πολλῶν ἐν μέσῳ ὄντων 
ῥδυπμῶν τε καὶ ἁρμονιῶν καὶ λέξεων, κατὰ μελοποιίας καὶ ἑρμηνείας. 15 
Avtlxa Τηλεφάνης ὃ Μεγαρυκὸς οὕτως ἐπολέμησε ταῖς σύριγξιν, 
ὥστε τοὺς αὐλοποιοὺς οὐδ᾽ ἐπιδεῖναι πώποτε εἴασεν ἐπὶ τους αὐλούς, 
ἀλλὰ καὶ τοῦ Πυδικοῦ ἀγῶνος μάλιστα διὰ ταῦτ᾽ ἀπέστη. Καϊδόλου 
δ᾽ εἴ τις τῷ μὴ χρῆσαι τεκμαιρόμενος καταγνώσεται τῶν μὴ χρω- 
μένων ἄγνοιαν, πολλῶν ἄν τις φδάνοι καὶ τῶν νῦν χαταγινώσχων᾽ ς0 
οἷον τῶν μὲν Δωριωνείων τοῦ ᾿Αντιγενιδείου τρόπον «καταφρονούν- 
των, ἐπειδήπερ οὐ χρῶνται αὐτῷ, τῶν δ᾽ ᾿Αντιγενιδείων τοῦ Δω- 
ριωνείου διὰ τὴν αὐτὴν αἰτίαν, τῶν δὲ κιπαρωδῶν τοῦ Τιμονδείου τρό- 
που, σχεδὸν γὰρ ἀποπεφοιτήκασιν εἴς te τὰ καττύματα Kal εἰς τὰ 
Πολυείδου ποιήματα. 36 
Πάλιν δ᾽ αὖ et τις καὶ περὶ τῆς ποικιλίας ὀρ ῶς τε καὶ ἐμπεί- 
pug ἐπισκοποίη τὰ τότε καὶ τὰ νῦν συγχρίνων, εὕροι dv ἐν χρήσει 
οὖσαν καὶ τότε τὴν ποικιλίαν. τῇ γὰρ περὶ τὰς ῥυδιμοποιίας πουκι- 
Ag οὔσῃ ποικιλωτέρᾳ ἐχρήσαντο οἵ παλαιοί" ἐτίμων γοῦν try dudpe- 


12’ Avdpéov Β.} 12 Φλυασείου ... Κορινθείου Ῥ. |] 13 πάντας ὦμεν P. 
15 κατὰ] καὶ libb. 
18 tos φϑάνοι CD P Wy, τι φϑάνο;. ABEZ. © 
23 ITodveidov libb., πολνεεδῇ Bu. 
Westphal, Plutarch tiber die Musik. 2 
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χὴν ποικιλίαν καὶ τὰ περὶ τὰς κρουματικὰς δὲ διαλέξτους τότε ποι- 
χιλώτεῥα ἦν" οἵ μὲν γὰρ νῦν φιλότονοι, οἵ δὲ τότε φιλόρρυσμοι. 
δῆλον οὖν Eri of παλαιοὶ οὐ δι’ ἄγνοιαν, ἀλλὰ δια προαίρεσιν ἀπέζ- 
yorto τῶν xéxXdopdvav μελῶν. καὶ τί Savpacrév; πολλὰ yao καὶ 
ἄλλα τῶν κατὰ τὸν βίον ἐπιτηδευμάτων οὐκ ἀγνοεῖται μὲν ὑπὸ τῶν (μὴ) 5 
χρωμένων, ἀπηλλοτρίωται δ᾽ αὐτῶν τῆς χρείας ἀφαιρεδπείσης διὰ τὸ 
εἷς ἔνια ἀπρεπές. 


ΧΥ. 

22 (Λεδειγμένου δέ, ὅτι ὃ Πλάτων οὔτ᾽ ἀγνοίᾳ οὔτ᾽ ἀπειρίᾳ τὰ ἄλλα 
παρῃτήσατο, ἀλλ᾽ ὡς οὐ πρέποντα τοιαύτῃ πολιτείᾳ, δείξομεν ἑξῆς 
ὅτι ἔμπειρος ἁρμονίας ἦν. ἐν γοῦν τῇ Ψυχογονίᾳ τῇ ἐν τῷ Τιμαίῳ τὸ 
τήν τε περὶ τὰ μαϑήματα καὶ μουσικὴν σπουδὴν ἐπεδείξατο ὧδέ 
πως “χαὶ μετὰ ταῦτα συνεπλήρου τά τε διπλάσια καὶ τὰ τριπλάσια 
διαστήματα μοίρας τ᾽ ἐκεῖδεν ἀποτέμνων καὶ τιδεὶς εἰς τὸ μεταξὺ 
τούτων, ὥστ᾽ ἐν ἑκάστῳ διαστήματι δύο εἶναι μεσότητας“. ἁρμονι- 
“AC γὰρ ἣν ἐμπειρίας τοῦτο τὸ προοίμιον, ὡς αὐτίκα δείξομεν. τρεῖς τὸ 
elo. μεσότητες al πρῶται, ἀφ᾽ ὧν λαμβάνεται πᾶσα μεσότης, ἀριδμη- 
τυκύ, ἁρμονυκή, γεωμιετρουμένῃ, τούτων ἡ μὲν ἴσῳ ἀριϑμῷ ὑπερέχοι 
καὶ ὑπερέχεται, ἢ δ᾽ ἴσῳ λόγῳ, 48 οὔτε λόγῳ οὔτ᾽ ἀριϑμῷ. ὃ τοί- 
vy» Πλάτων try Ψυχυκὴν ἁρμονίαν τῶν τεσσάρων στοιχείων καὶ τὴν 
αἰτίαν τῆς πρὸς ἄλληλα ἐξ ἀνομοίων συμφωνίας δεῖξαι ἁρμονυκῶς 20 

᾿ βουληπεὶς ἐν ἑκάστῳ διαστήματι δύο μεσότητας “ψυχυκὰς ἀπέφηνε 
χατὰ τὸν μουσυκὸν λόγον᾽ τῆς γὰρ διὰ πασῶν ἐν μουσυκεῇ συμφωνίας 
δύο διαστήματα μέσα εἶναι συμβέβηκεν, ὧν τὴν ἀναλογίαν δείξομεν. 
Ἢ μὲν γὰρ διὰ πασῶν ἐν διπλασίονι λόγῳ Tewpettar. ποιήσει δ᾽ εἰκό- 
γος χάριν τὸν διπλάσιον λόγον κατ᾽ aordpov ta EE καὶ τὰ δώδεκα" os 
ἔστι δὲ τοῦτο τὸ διάστημα ἀπὸ ὑπάτης μέσων ἐπὶ νήτην διεζευγμέ- 


1 κρουματικὰς ΑΒ, κρουσματικὰς CDEPZ, τὰ κρούὐματά τε καὶ διαλέκ. Volk. 
2 φιλότονοι... φιλόρρυϑμοι) ,,modos... rhythmos studiose et cupide amplec- 
tebantur* Valg., φελόμυθον Volkm., φιλομαϑεῖς libb. [νὴ om. 110}. 

7 ἀπρεπές. “Μεδειγμένου δὲ ote ὁ Πλάτων Ne: .» ἀπρεπὲς δεδειγμένον. Ὅτι 

δὲ ὁ Πλάτων libb. 
12 τὰ δὲ διπλ. Ῥ. || 17 γεωμετρουμένη libb., γεωμετρική Turneb. 
18 περιέχεται B. || 24 ποίησαι A. | 
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νων. ὄντων οὖν τῶν SE xal δώδεκα ἄκρων ἔχει ἣ μὲν ὑπάτη μέσων 
τὸν τῶν SE ἀριδιμόν, ἢ δὲ νήτη διεζευγμένων τὸν τῶν δώδεκα. ΛΔαβεῖν 
δὴ λουτὸν χρὴ πρὸς τούτοις ἀριϑ μοὺς τοὺς μεταξυ πίπτοντας, ὧν of 
ἄχροι ὃ μὲν ἐπίτριτος, ὃ δὲ ἡμιόλιος φανήσεται" εἰσὶ δὲ ὃ τῶν ὀκτὼ 
χαὶ τῶν ἐννέα “ τῶν γὰρ ὃξ τὰ μὲν ὀχτὼ ἐπίτριτα, τὰ δ᾽ ἐννέα ἡμιόλια. ὁ 
τὸ μὲν Ev ἄκρον τοιοῦτο᾽ τὸ δ᾽ ἄλλο τὸ τῶν δώδεκα τῶν μὲν ἐννέα 
ἐπίτριτα, τῶν δ᾽ ὀκτὼ ἡμιόλια. Τούτων οὖν τῶν ἀρι μῶν ὄντων μεταξὺ 
τῶν ἕξ xal τῶν δώδεκα καὶ τοῦ διὰ πασῶν διαστήματος ἐκ τοῦ διὰ 
τεττάρων wal τοῦ Sik πέντε συνεστῶτος δῆλον ὅτι ἔξει ἣ μὲν μέση 
τὸν τῶν ὀχτὼ ἀριϑδμόν, 7 δὲ παραμέση τὸν τῶν ἐννέα. τούτου γενο- 10 
μένου ἕξει ἣ ὑπάτη πρὸς μέσην, ὡς παραμέση πρὸς νήτην διεζευγμέ- 
γων᾿ ἀπὸ γὰρ ὑπάτης μέσων διὰ τεττάρων ἐπὶ μέσην, ἀπὸ δὲ παρα- 
μέσης ent νήτην διεξευγμένων διὰ τεττάρων. ἣ αὐτὴ δ᾽ ἀναλογία 
καὶ ἐπὶ τῶν ἀριϑιμῶν εὑρίσκεται" ὡς γὰρ ἔχει τὰ ἕξ πρὸς τὰ ὀκτώ, 
οὕτω τὰ ἐννέα πρὸς τὰ δώδεκα ual ὡς ἔχει τὰ GE πρὸς τὰ ἐννέα, 15 
οὕτω τὰ ὀκτὼ πρὸς τὰ δώδεκα ἐπίτριτα γὰρ τὰ μὲν ὀκτὼ τῶν ἔξ, 
τὰ δὲ δώδεκα τῶν ἐννέα᾽ ἡμιόλια δὲ τὰ μὲν ἐννέα τῶν 8, τὰ δὲ δώ- 
δεχα τῶν ὀκτώ. ἀρκέσει τὰ εἰρημένα εἰς τὸ ἐπιδεδειχέναι, ἣν εἶχε 
περὶ τὰ μαϑήματα σπουδὴν καὶ ἐμπειρίαν Πλάτων. 
93, i Ott δὲ σεμνὴ ἡ ἁρμονία καὶ ϑεῖόν τι καὶ μέγα, .᾿ Ἀριστοτέλης 20 
ὃ Πλάτωνος ταυτὶ λέγει" “ἡ δὲ ἁρμονία ἐστὶν οὐρανία τὴν φύδϑεν" 
ἔχουσα Selav καὶ καλὴν καὶ δαιμονίαν: τετραμερὴς δὲ τῇ δυνάμει 
πεφυχυῖα δύο μεσότητας ἔχει ἀριϑμιητυεήν te καὶ ἁρμονωεήν“ φαίνε- 
ταί te τὰ μέρη αὐτῆς καὶ τὰ μεγέδη καὶ al ὑπεροχαὶ κατ᾽ ἀριϑι μὸν 
καὶ ἰσομετρίαν᾽ ἐν γὰρ. δυσὶ τετραχόρδοις δυδιμίζεται τὰ μέρη ““. ταῦτα 2s 
μὲν τὰ ῥητά. συνεστάναι δ᾽ αὐτῆς τὸ σῶμα ἔλεγεν gx μερῶν ἀνο- 
μοίων συμφωνούντων μέντοι πρὸς ἄλληλα. ἀλλὰ pry καὶ τὰς μεσό- 
τητας αὐτῆς κατὰ τὸν ἀριϑ  μιητικὸν λόγον συμφωνεῖν τὸν γὰρ νέατον 
πρὸς τὸν ὕπατον ἐκ διπλασίου λόγου ἡρμοσμένον τὴν διὰ πασῶν συμφω- 


12. 18 διεζευγμένων BC Ὁ Valg. Amyot., διεζευγμένου E P Ζ. 
12 ἀπὸ γὰρ ὑπάτης Valgul. Meziriac Bu., ἀπὸ γὰρ παρυπάτης libb. 
18 διὰ τεττάρων Valgul, Bu., dia πασῶν libb. || 19 πρὸς τ. μαϑ. Ῥ. 
22 οὐρανίαν B. || 25 μέρη] μέλη libb. 126 ῥήματα E. 
2 8 
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νίαν ἀποτελεῖν. ἔχει γάρ, ὡς προείπομεν, τὸν νέατον δώδεκα μονά- 
δων, τὸν δὲ ὕπατον &, τὴν δὲ παραμέσην συμφωνοῦσαν πρὸς ὑπάτην 
χα ἡμιόλιον λόγον ἐννέα μονάδων" τῆς δὲ μέσης ὀκτὼ εἶναι μονάδας 
ἐλέγομεν. συγχεῖσισαι δὲ διὰ τούτων τῆς μουσικῆς τὰ κυριώτατα 
διαστήματα συμβαίνει" τό τε διὰ τεσσάρων, ὅ ἐστι κατὰ τὸν ἐπί- 5 
τρίτον λόγον" καὶ τὸ διὰ πέντε, ὅ ἐστι κατὰ τὸν ἡμιόλιον λόγον". καὶ 
τὸ διὰ πασῶν, ὅ ἐστι κατὰ τὸν διπλάσιον" ἀλλὰ γὰρ καὶ τὸν ἐπόγδοον 
σώξεσαι, ὅς ἐστι κατὰ τὸν τονιαῖον λόγον. ταῖς αὐταῖς δ᾽ ὑπεροχαῖς 
ὑπερέχειν καὶ ὑπερέχεσιδαι τῆς ἁρμονίας τὰ μέρη ὑπὸ τῶν μερῶν, 
χαὶ τὰς μεσότητας ὑπὸ τῶν μεσοτήτων, KATA τε τὴν ἐν ἀριπμοῖς 10 
ὑπεροχὴν καὶ χατὰ τὴν γεωμετρικὴν δύναμιν συμβαίνει. ἀποφαίνει 

᾿ς γοῦν αὐτὰς ᾿Αρι στοτέλης τὰς δυνάμεις ἐχούσας τοιαύτας" τὴν μὲν 
γνεάτην τῆς μέσης τῷ τρίτῳ μέρει τῷ αὐτῆς ὑπερέχουσαν, τὴν δὲ ὑπά- 
τὴν ὑπὸ τῆς παραμέσης ὑπερεχομένην ὁμοίως, ὡς γίνεσξδαι τὰς ὕπερ- 
οχὰς τῶν πρός TL: τοῖς γὰρ αὐτοῖς μέρεσιν ὑπερέχουσι καὶ ὑπερέχονται: 15 
τοῖς γοῦν αὐτοῖς λόγοις οἵ ἄκροι τῆς μέσης καὶ παραμέσησ ὑπερέχουσι 
καὶ ὑπερέχονται, ἐπιτρίτῳ καὶ ἡμιολίῳ. τοιαύτη δὴ ὑπεροχή ἐστιν 
ἢ ἁρμονυκή᾽ ἢ δὲ τῆς νεάτης ὑπεροχὴ καὶ τῆς μέσης κατ΄ ἀριδμνη- 
τικὸν λόγον ἴσῳ μέρει τὰς ὑπεροχὰς ἐμφαίνουσιν. ὡσαύτως καὶ ἢ 
παραμέση τῆς ὑπάτης᾽ τῆς γὰρ μέσης ἣ παραμέση κατὰ τὸν ἐπόγδοον 20 
λόγον ὑπερέχει. πάλιν ἢ νεάτη τῆς ὑπάτης διπλασία ἐστίν, + δὲ παρα- 
μέση τῆς ὑπάτης ἡμιόλιος᾽ ἢ δὲ μέση ἐπίτριτος πρὸς ὑπάτην ἥρμιο- — 
σται. χαὶ τοῖς μὲν μέρεσι καὶ τοῖς πλήδεσι καὶ κατ᾽ ᾿Δριστοτέλην % ἢ 
ἁρμονία οὕτως ἔχουσα πέφυχε. 

34 ΣΣυνέστηχε δὲ φυσικώτατα ἔκ τε τῆς ἀρτίας καὶ περισσῆῇς καὶ es 
ἐκ τῆς ἀρτιοπερίσσου φύσεως καὶ αὐτὴ καὶ τὰ μέρη αὐτῆς πάντα: 
αὐτὴ μὲν γὰρ ὅλη ἀρτία ἐστὶ τετραμερὴς οὖσα τοῖς ὅροις" τὰ δὲ μέρη 

7 τὸν διπλάσιον A, τὸ διπλάσιον rell. 
8 αὐταῖς δ᾽ ὑπεροχαῖς CP, δ᾽ om. rell. 

11 cupBawe ABCD, συμβαΐνευν rell. 

16 οὗ ἄκροι Venet., ἄκρον rell. 

20. 21. 22 τῆς γὰρ μέσης ... τῆς ὑπάτης om. P. 

25 Συνέστηκε EP Ald. Bas. Xy. Amyot., συνέστησε rell. || ἀρτέας καὶ ΚΡ τὲ 


Βα., ἀπείρου καὶ περαινούσης libb. 
26 αὐτὴ c P Venet., αὐτὴν rell. 
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αὐτῆς καὶ οἵ λόγοι ἄρτιοι καὶ περισσοὶ καὶ ἀρτιοπέρισσοι" τὴν μὲν 
γὰρ νεάτην ἔχει ἀρτίαν ἐκ δώδεκα μονάδων, τὴν δὲ παραμέσην πε- -° 
ρισσὴν ἐξ ἐννέα μονάδων, τὴν δὲ μέσην ἀρτίαν ἐξ ὀκτὼ μονάδων, τὴν 
δὲ ὑπάτην ἀρτιοπέρισσον SE μονάδων οὖσαν. οὕτω δὲ πεφυχυῖα αὐτή 
τε χαὶ τὰ μέρη αὐτῆς πρὸς ἄλληλα ταῖς ὑπεροχαῖς τε καὶ τοῖς λόγοις ς 
Gry τε ὅλῃ χαὶ τοῖς μέρεσι συμφωνεῖ. 

a5 ᾿Αλλὰ μὴν χαὶ αἱ αἰσδήσεις αἴ τοῖς σώμασιν ἐγγινόμεναι al μὲν 
οὐράνιαι Setar οὖσαι μετὰ Sod τὴν alco διὰ τὴν ἁρμονίαν παρε- 
χόμεναι τοῖς ἀνδρώποις, ὄψις τε καὶ ἀχοή, μετὰ φωνῆς καὶ φωτὸς 
τὴν ἁρμονίαν ἐπιφαίνουσι᾽ καὶ ἄλλαι δ᾽ αὐταῖς ἀχόλουδοι, ἣ aloIy- τὸ 
σεις, xa ἁρμονίαν συνεστᾶσι" πάντα γὰρ καὶ αὗται ἐπιτελοῦσιν οὐκ 
ἄνευ ἁρμονίας ἐλάττους μὲν ἐκείνων οὖσαι, οὐκ ἄπο δ᾽ ἐκείνων" ἐκεῖναι 
γὰρ ἅμα “εοῦ: παρουσίᾳ παραγινόμεναι τοῖς σώμασι κατὰ λογισμον 
ἰσχυράν τε χαὶ καλὴν φύσιν ἔχουσι. 


XVI. 

26 (νερὸν οὖν ἐκ τούτων, ὅτι τοῖς παλαιοῖς τῶν “Ελλήνων εἰκό- 15 
τὼς μάλιστα πάντων ἐμέλησε πεπαιδεῦσισαι μουσωυζήν. τῶν γὰρ νέων 
τὰς Ψυχὰς ᾧοντο δεῖν διὰ μουσικῆς πλάττειν τε καὶ ῥυδμίζειν ἐπὶ 
τὸ εὔσχημον, χρησίμιης δηλονότι τῆς μουσωεῆς ὑπαρχούσης πρὸς παντα 
χαιρὸν χαὶ πᾶσαν ἐσπουδασμένην πρᾶξιν, προηγουμένως δὲ πρὸς τοὺς 
πολεμικοὺς κινδύνους. πρὸς οὺς of μὲν αὐλοῖς ἐχρῶντο, κα άπερ 20 
Λακεδαιμόνιοι, παρ᾽ οἷς τὸ καλούμενον Καστόρειον ηὐλεῖτο μέλος, 
ὁπότε τοῖς πολεμίοις ἐν κόσμῳ προσήεσαν μαχεσόμενοι᾽ of δὲ καὶ πρὸς 
λύραν ἐποίουν τὴν πρόσοδον τὴν πρὸς τοὺς ἐναντίους, καϑάπερ ἴστο- 
ροῦνται μέχρι πολλοῦ χρήσασσαι τῷ τρόπῳ τούτῳ τῆς ἐπὶ τοὺς πολε- 
μυκοὺς κινδύνους ἐξόδου Κρῦτες᾽ of δ᾽ ἔτι καὶ κα΄ Ἐμᾶς σάλπιγξι διατε- 25 
λοῦσι ἡρώμενοι. ᾿Αργεῖοι δὲ πρὸς τὴν τῶν Brevelwv τῶν καλουμένων 
παρ᾽ αὐτοῖς πάλην ἐχρῶντο τῷ αὐλῷ᾽ τὸν δ᾽ ἀγῶνα τοῦτον ἐπὶ Δαναῷ 
μὲν τὴν ἀρχὴν τεσ ῦναί φασιν, ὕστερον δ᾽ ἀνατεδῖναι Διὶ Brevi 
οὗ μὴν ἀλλ᾽ ἔτι καὶ νῦν τοῖς πεντάδλοις νενόμισται προσαυλεῖσισαι, 

49 καιρὸν om. D Z. || 19 πᾶσιν P. || 26 τὴν om. P. 


28 Σϑενείῳ P. 
29 προςαυλῆσαι P. 


20 _ DAOYTAPXOY 


οὐδὲν μὲν κεκριμόνον οὐδ᾽ ἀρχαῖον οὐδ᾽ οἷον ἐνομίζετο παρὰ τοῖς 
ἀνδράσιν ὀκοίνοις, ὥσπερ τὸ ὑπὸ “Ιέρακος πεποιημένον πρὸς τὴν ἀγω- 
νίαν ταύτην, ὃ ἐκαλεῖτο ἐνδρομή" ὅμως δὲ καὶ εἰ ἀσδενές τι καὶ 
οὐ κεκριμένον, ἀλλ᾽ οὖν προσαυλεῖται. 

27 ᾿Επὶ μέντοι τῶν ἔτι ἀρχαιοτέρων οὐδ᾽ εἰδέναι φασὶ τοὺς “Ἕλληνας 5 
τὴν pean μοῦσαν᾽ ὅλην δ᾽ αὐτῆς τὴν ἐπιστήμην πρός τε Dedv 
τιμὴν χοὶ τὴν τῶν νέων παίδευσιν παραλαμβᾶἄνεσισαι, μηδὸ τὸ παρ- 
ἅπαν ἤδη “εάτρου παρὰ τοῖς ἀνδράσιν ἐκείνοις sia lb ἀλλ᾽ 
ἔτι τῆς μου σωκῆς ἐν τοῖς ἱεροῖς ἀναστρεφομένης, ἐν οἷς τιμήν τε τοῦ 
Φείου διὰ ταύτης ἐποιοῦντο καὶ τῶν ἀγα ϑῶν ἀνδρῶν ἐπαίνους εἰκὸς 10 
δ᾽ εἶναι, ὅτι τὸ ϑέατρον ὕστερον καὶ τὸ ϑεωρεῖν πολὺ πρότερον 
ἀπὸ τοῦ “εοῦ τὴν προσηγορίαν ἔλαβεν. ἐπὶ μέντοι τῶν κα΄ ἡμᾶς χρό- 
νων τοσοῦτον ἐπιδέδωκε τὸ τῆς διαφορᾶς εἶδος, ὥστε τοῦ μὲν παι- 
δευτικοῦ τρόπου μηδεμίαν μνείαν μηδ᾽ ἀντίληψιν εἶναι, πάντας δὲ τοὺς 
μουσωκεῖς ἁπτομένους πρὸς THY Φεατρυκὴν προσκεχωρηκέναι μοῦσαν. 16 

XVIL. | 

28 Bixo τις: ὦ τᾶν, οὐδὲν οὖν ὑπὸ τῶν ἀρχαίων προσεξεύρηται 
καὶ χκεκαινοτόμηται; φημὶ καὶ αὐτὸς ὅτι προσεξεύρηται, ἀλλὰ μετὰ 
τοῦ σεμνοῦ καὶ πρέποντος. OL γὰρ ἰστορήσαντες τὰ τοιαῦτα Τ ἐρ- 
πάνδρῳ μὲν τήν te δώριον νύτην προσετίϑεσαν οὐ χρησαμένων αὐτῇ 
τῶν ἔμπροσσεν κατὰ τὸ μέλος. χαὶ τὸν μιξολύδιον δὲ τόνον ὅλον 20 
προσεξευρῦσδαι λέγεται, καὶ τὸν τῆς ὀρδίου μελῳδίας τρόπον τὸν 
κατὰ τοὺς ὀρ δίους, πρός (te) τῷ ὀρϑδίῳ (καὶ τὸν) σημαντὸν τροχαῖον. 
ὅτι δέ, Maen Πίνδαρός φησι, καὶ τῶν σκολιῶν si Τέρπανδρος 
εὑρετὴς ἦν. 

᾿Αλλὰ μὴν καὶ ᾿Αρχίλοχος τὴν τῶν τριμέτρων ῥυδιμοποιίαν os 
προσεξεῦρε xal τὴν εἰς τοὺς οὐχ ὁμογενεῖς ῥυπμοὺς ἔντασιν καὶ τὴν 


10. 11 εἰκὸς δὲ ὅτι sivas A P Ald. Bas., εἰκός τε ἐντεῦϑεν ὅτι Wy., εἰκὸς δὲ 
ὅτι Volkm. Ste xai τὸ ϑέατρον Du Volkm. 

13 διαφθορᾶς V Bu, διαφορᾶς rell. || 15 κεχωρηκέναι E. 

22 ὀρϑίους, πρός τε τῷ ὀρϑέῳ καὶ τὸν σημαντὸν τροχαῖον Rossbach, ὀρϑέους 
πρὸς τὸν ὄρϑιον σημαντὸν τροχαῖον libb. 

23 ἔτι Valgul., Wy., εἰ libb. 

26 ἔντασιν ABCDE, ἔνστασιν Ῥ 7. 
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καρακακαλογὴν καὶ τὴν περὶ ταῦτα χροῦσιν. Πρώτῳ δὲ αὐτῷ τά τ᾽ 
᾿ἐπῳδὰ καὶ τὰ τετράμετρα καὶ τὸ χρητωυκὸν καὶ τὸ προσοδιακὸν ἀπο- 
δέδοται καὶ ἣ τοῦ ἡρῴου αὔξησις, ὑπ᾽ ἐνίων δὲ καὶ τὸ ἐλεγεῖον. 
Πρὸς δὲ τούτοις ἥ τε τοῦ ἰαμβείου πρὸς τὸν ἐπιβατὸν παίωνᾳ evra, 
χαὶ ἢ τοῦ ηὐξημένου ἡρῴου εἴς τε τὸ προσοδιακὸν καὶ τὸ χρητικόν. 
"Ent δὲ τῶν ἰαμβείων τὸ τὰ μὲν λέγεσισαι παρὰ τὴν χκροῦσιν, τὰ δ᾽ 
ἄδεσπαι, ᾿Αρχίλοχόν φασι καταδεῖξαι, εἶϑ᾽ οἥτω χρήσασϑαι τοὺς 
τραγυκοὺς ποιητάς, Κράέξον δὲ λαβόντα εἰς διδύραμβον χρῆσιν 
ἀγαγεῖν. Οὔονται δὲ καὶ τὴν χροῦσιν τὴν ὑπὸ τὴν δὴν τοῦτον πρῶτον 
εὑρεῖν, τοὺς δ᾽ ἀρχαίους πάντα πρόσχορδα xpovety. 


29 πΠολυμνάστῳ δὲ τόν 3” ὑπολύδιον νῦν ὀνομαζόμενον τόνον ἀνα- 
τιϑέᾳσι χαὶ τὴν ἔκλυσιν καὶ τὴν ἐκβολὴν, «....«νννννννον peta valet 


πολὺ pelle πεποιηκέναι φασὶν αὐτόν. 
Καὶ αὐτὸν δὲ τὸν Ὄλυμπον ἐκεῖνον, ᾧ δὴ τὴν ἀρχὴν τῆς ‘ED- 


σι 


10 


ληνυκῆς te καὶ νομικῆς μούσης ἀποδιδόασι, τό τε τῆς ἁρμονίας γένος 15 


ἐξευρεῖν φασι, καὶ τῶν ῥυπμῶν τόν τε προσοδιακόν, ἐν ᾧ ὃ τοῦ 
“Apews νόμος, καὶ τὸν χορεῖον, ᾧ πολλῷ κέχρηται ἐν τοῖς μιητρῴοις᾽ 
ἔνιοι δὲ καὶ τὸν βαχχεῖον "Ὄλυμπον οἴονται εὑρηκέναι. Δηλοῖ δ᾽ ἔχα- 
στον τῶν ἀρχαίων μελῶν, ὅτι ταῦτα οὕτως ἔχει. 


Λᾶσος δὲ ὃ “Ἑρμιονεὺς εἰς τὴν διδυραμβυςὴν ἀγωγὴν μεταστή- 20 


σας τοὺς futpoug καὶ τῇ τῶν αὐλῶν πολυφωνίᾳ καταχολουδήσας 
πλείοσί τε φόγγοις καὶ διερριμμένοις χρησάμενος εἰς μετάδεσιν τὴν 
προὐπάρχουσαν ἤγαγε μουσυκύν. 


2 τὸ a kine Bu. Wy., to προκρνευκὸν libb., τὸ σεροχρητικὸν Ritschl. 
3 τοῦ ἡρῴου Salmas., τούτου A, τοῦ πρώτου rell. 
5 70... τὸ B Ritschl, τὸν ... τὸν rell. libb. 
8 διθυράμβων χοῆσιν Volkm., διθύραμβον χρῆσιν ABD Ven., διϑύραμ- 
βον χρήσασϑαν BEZ P. 
9 πάντα] πάντας libb. || 11 Πολυμνάστῳ Ῥ, Πολυμνήστῳ rell: 
12 ἕλκυσιν D P. || 15 τε καὶ νομικῆς om. P. 
17 κέχρηται V. Venet. Valgul., Amyot., Bu., κέχρηνταν A BC Ald. Bas. 
Xy. Da. 
18 4ηλοῖ Wy., “4ῆλον libb. 
20 “άσος db... Ὁμοίως δὲ καὶ Melamanidys ... Οὗτος γὰρ ἑπταφϑόγ- 
you — εἰς πλείονας φϑόγγους libb., “Μᾶσος dé... Οὗτος γὰρ ... Ὁμοίως 
δὲ καὶ Μελανιππέδης Volkm. 


30> 
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᾿Αλλὰ γὰρ καὶ αὐλητικ. ἀπὸ ἁπλουστέρας ele motxtdutépay 
μεταβέβηχκε μουσωκήν' τὸ γὰρ παλαιὸν ἕως εἰς Μελανιππίδην τὸν 
τῶν διϑυράμβων ποιητὴν συμβεβήκει τοὺς αὐχητὰς παρὰ τῶν ποιη- 
τῶν λαμβάνειν τοὺς μισδοὺς πρωταγωνιστούσης δηλονότι τῆς ποιή- 
σεως, τῶν δ᾽ αὐλητῶν ὑπηρετούντων τοῖς διδασχαγεις, ὕστερον δὲ ὁ 
xal τοῦτο διεφ άρη. 

“Ὁμοίως δὲ καὶ Μελανιππίδης ὃ μελοποιὸς ἐπιγενόμενος οὐκ 
ἐνέμεινε τῇ προὔπαρχούσῃ μουσωτῇ, ἀλλ᾽ οὐδὲ Φιλόξενος, οὐδὲ 
Τιμόφεος. οὗτοι γὰρ ἑπταφϑόγγου τῆς λύρας ὑπαρχούσης ἕως εἰς 
(Αριστοχλείδην) Τερπάνδρί(ει)ον τὸν ᾿Αντισσαῖον διέρριψαν εἰς πλείονας 10 
φϑόγγους. ὡς καὶ Φερεχράτη τὸν κωμικὸν εἰσαγαγεῖν τὴν μουσωκὴν ἐν 
γυναικείῳ σχήματι ὅλην κατῃκισμένην τὸ σῶμα" ποιεῖ δὲ τὴν δικαιοσύνην 
διαπυνδανομένην τὴν αἰτίαν τῆς λώβης καὶ τὴν ποίησιν λέγουσαν᾽ 

Λέξω μὲν οὐκ ἄκουσα, σοί τε γὰρ χλύειν 
ἐμοί τε λέξαι Supoe ἡδονὴν ἔχει. 15 
ἐμοὶ γὰρ ἦρξε τῶν κακῶν Μελανιππίδης, — 
ἐν τοῖσι πρώτοις ὃς λαβὼν ἀνῆκέ pe 
χαλαρωτέραν τ᾽ ἐποίησε χορδαῖς δώδεκα. 
ἀλλ᾽ οὖν ὅμως οὗτος μὲν ἦν ἀποχρῶν ἀνήρ 
ἔμοιγε πρὸς τὰ νῦν κακά * * * 30 
Κινησίας δέ (μ᾽) ὃ κατάρατος ᾿Αττικός 
᾿ ἐξαρμονίους καμπὰς ποιῶν ἐν ταῖς στροφαῖς 
ἀπολώλεχ᾽ οὕτως, ὥστε τῆς ποιήσεως 
τῶν διδυράμβων, xatarep ἐν ταῖς ἀσπίσιν, 
᾿ριστέρ᾽ αὐτοῦ φαίνεται τὰ δεξιά. 35 
ἀλλ᾽ οὖν ἄνεκτος οὗτος ἦν ὅμως ἐμοί. 


Cap. 80}, 808 Wy. Boeckh. Cap. 305, 200 libb. 
2 ἕως εἰς Medamanidyy τὸν τῶν διϑυράμβων ποιητὴν om. Volkm. 
9 οὗτοι... « διέρρυψα» οὗτος... διέρρυψεν libb. 
10 ᾿“ριςτοκλεέδην Τερπάνδρειον] Τέρπανδρον libb. ἕως .... ᾿“Αντισσαῖον 
om. Volkm. 
13 ποίησιν libb., μουσικὴν Valgul. Bu. Volkm. 
Cap. 304, 30° libb. Cap. 30¢. 304 Meineke. 
23 ἀπολώλεκε μ᾽ οὕτως 1100. 
26 add οὐκ ἂν εἴποις οὗτος ἦν ὅμως B, ἀ. ο. ἄ. ε. οὕτως ἦν ὅμως ὅμως rell. 
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$0° Φρῦνις δ᾽ ἴδιον στρόβιλον ἐμβαλών τινα 
χάμπτων με καὶ στρέφων Shyv SidpSopev, 
ἐν πέντε χορδαῖς δώδεχ᾽ ἁρμονίας ἔχων. 
ἀλλ᾽ οὖν ἔμοιγε χουτος ἦν ἀποχρῶν ἀνήρ. 
εἰ γάρ τι χκἀξήμαρτεν αὖδις ἀνέλαβεν. δ 
30 Ὃ δὲ Τιμόδπεός μ’ ὦ φιλτάτη, κατορώρυχεν ᾿ 
καὶ διακέκναυἡ αἴσχιστα. (AIK.) ποῖος οὑτοσί 
(ὃ) Τιμόδεος; (MOYS.) Μιλύσιός τις Πυρρίας. 
(AIK.) κακά σοι παρέσχε χοῦτος; (MOYS.) ἅπαντας ole λέγω 
TAH UY ἄδων ἐκτραπέλους μυρμηρειάς 10 
ἐξαρμονίους ὑπερβολαίους τ᾽ ἀνοσίους 
καὶ νιγλάρους, ὥσπερ τε τὰς ῥαφάνους ὅλην 
χάμπτων με χατεμέστωσε * * * 
ody ἐντύχῃ πού μοι βαδιζούσῃ μόνῃ . 
ἀπέδυσε κἀνέλυσε χορδαῖς δώδεκα. 15 
Καὶ ᾿᾿Αριστοφάνης ὃ κωμικὸς μνημονεύει Φιλοξένου καί φησιν ὅτι 
εἰς τοὺς κυκλίους χοροὺς (μονῳδικα) μέλη εἰσηνέγκατο. 
Καὶ ἄλλοι δὲ κωμῳδοποιοὶ ἔδειξαν τὴν ἀτοπίαν τῶν μετὰ ταῦτα 
τὴν μουσωεὴν καταχεχερματικότων. 
, ΧΥ͂ΤΙ. 

81 On δὲ περὶ τὰς ἀγωγὰς καὶ τὰς μαδύσεις drop Tacs ἢ δια- Ὁ 
στροφὺ γίνεται, δῆλον Αριστέξενος ἐποίησε. τῶν γὰρ κατὰ τὴν αὑτοῦ 
ἡλυκίαν φησὶ Τελεσίᾳ τῷ Θηβαίῳ συμβῆναι νέῳ μὲν ὄντι τραφῆναι 
ἐν τῇ καλλίστῃ μουσικῇ καὶ μαϑεῖν ἄλλα τε τῶν εὐδοκιμούντων καὶ 
δὴ xai τὰ Πινδάρου τά τε Διονυσίου τοῦ Θηβαίου καὶ τὰ Λάμπρου 
καὶ τὰ Πρατίνου καὶ τῶν λοιπῶν, ὅσοι τῶν λυρυκῶν ἄνδρες ἐγένοντο % 
ποιηταὶ χρουμάτων ἀγαδοί: καὶ αὐλῆσαι δὲ καλῶς καὶ περὶ τὰ λοιπὰ 
μέρη τῆς συμπάσης παιδείας ἱκανῶς διαπονηδῖναι" παραλλάξαντα 


3 ἐν πενταχόρδοις B V || δώδεκα libb. || 7 δνακέκναιχ 1100. 
9 κακά μοι παρέσχεν οὗτος libb.||10 παρελήλυϑεν ἄγων A, παρελήλυϑ' aywvrell. 
11.12. 13. ἐξαρμονίους ... κατεμέστωσε, praemissis verbis ἦ δὲ μουσικὴ héyectaita, 
in libris leguntur post 17 μέλη εἰςηνέγκατο, apud Valgulium post 15 δώδεκα. 
14 κἂν ἐντύχοι AB, xe? ἐντυχών Wy. | 15 ἀπέλυσε libb. || 16 τοῦ Φιλοξένου Du. 
17 μονῳδικὰ] om. libb. || 21 αὐτοῦ libb., αὑτοῦ Volkm. || 25 Κρατίνου P. 
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δὲ τὴν τῆς ἀκμῆς ἡλικίαν οὕτω σφόδρα ἐξαπατηδῖναι ὑπὸ τῆς σκη- 
νυκῆς τε καὶ ποικίλης μουσωκῆς, ὡς καταφρονῆσαι τῶν χαλῶν ἐκεί- 
νων, ἐν οἷς ἀνετράφη, τὰ (Φιλοξένου δὲ καὶ Typroddov ὀκμανδάνειν, 
nal τούτων αὐτῶν τὰ ποικιλώτατα χαὶ πλείστην ἐν αὑτοῖς ἔχοντα 
καινοτομίαν" δρμήσαντά te ἐπὶ τὸ ποιεῖν μέλη καὶ διαπειρώμενον 
ἀμφοτέρων τῷν τρόπων, τοῦ te Πινδαρείου καὶ Φιλοξενείου, μὴ δύνα- 
cyan xatopSoty ἐν τῷ Φιλοξενείῳ γάνει᾽ yeysvTosan δ᾽ αἰτίαν τὴν 
ἐκ παιδὸς χαλλίστην ἀγωγήν. | . 

89υ Πρῶτον μὲν οὖν κατανοητέον, ὅτι πᾶσα μάδησις τῶν περὶ τὴν 
μουσυεὴν ἔδισμός ἐστιν. οὐδέπῳ προσειχηφὼς τὸ τίνας ἕνεκα τῶν διδα- 10 
σχομένων ἕκαστον τῷ μανϑάνοντι parntéoy ἐστί. 
᾿ς Μετὰ δὲ τοῦτο ἐνδυμητέον, ὅτι πρὸς τὴν τοιαύτην ἀγωγήν τε 
χαὶ parnow οὐδέπω προσάγεται τρόπων ἐξαρίπμῃσις. ἀλλὰ of μὲν 
πολλοὶ εἰκῦ μανδάνουσιν, ὃ ἂν τῷ διδάσκοντι ἢ τῷ μανδάνοντι ἀρέσῃ. 
of δὲ σύνετοὶ τὸ εἰκῇ ἀποδακιμάξονσιν, ὥσπερ Λακεδαιβόνιοι τὸ πα- 15 
λαιὸν καὶ Μαντινεῖς καὶ Πφλληνεῖς" ἕνα γάρ τινα τρόπον 7 παντολος 
ὀλίγους ἐκλεξάμενοι, οὃς ᾧοντο πρὸς τὴν τῶν Adv ἐπανόρφῳσιν Δρμότ- 
τειν, αὐτῇ τῇ μουσυκῇ ἐχρῶντο. 


a 


XIX. 

83,94 “νυ οὖν τις βούλεται μουσωκῇ καλῶς καὶ κεκριμένως ηρῆσσαι, 
τὸν ἀρχαῖον ἀπομιμείσδω τρόπον. ἀλλὰ μὴν καὶ τοῖς ἄλλοις αὐτὴν 20 
μαπσήμασιν ἀναπληρούτω καὶ φιλοσοφίαν ἐπιστησάτω παιδαγωγόν᾽ 
αὕτη γὰρ ἱκανὴ xpivai τὸ povowey πρέπον μέτρον καὶ τὸ χρήσιμον. 

ἘΤῷ δὲ μέλλοντι κρῖναι τὴν ἱμουσυκὴν πρῶτον μὲν γνωστέον περὶ 
τῆς συνεχείας τῶν τῆς μουσυκῆς μερῶν. τριῶν γὰρ ὄντων μερῶν, 
εἷς ἃ διήρηται τὴν καϑόλου διαίρεσιν ἢ πᾶσα μουσωςή, ἐπιστή- 25 
μονα χρὴ εἶναι τῆς τούτοις χρωμένης. ποιήσεως τὸν μουσωκῇ προ- 
σιόντα καὶ τῆς ἑρμηνείας τῆς τὰ πο μενα παραδιδούσης ἐπήβολον. 


Cap. 32> 328] Cap. 324. 32> libb. 
23 "Τῷ δὲ μόλλοχτι κῤῖναν τὴν μουσικὴν πρῶτον ae, γνωστέον , EOE τῆς συνε- 
χείας τῷν τῆς μουσικῆς μερῶν"] om. libb. 
24 τριῶν γάρ ὄντων μερῶν εἰς ἅ διήρηταν... ἢ πᾶσα μουσική) τριῶν γὰρ 
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Soin ἂν οὖν ποτε συνίδοι τὰ περὶ τὴν ἁρμονωυεὴν πραγματείαν ὃ μέχρι 
αὐτῆς τῆς γνώσεως ταύτης προεληλυσώς, ἀλλὰ δηλονότι παραχολου- 
“ὧν ταῖς τε κατὰ μέρος ἐπιστήμαις καὶ τῷ συνόλῳ σώματι τῆς μου- 
σικῆς καὶ ταῖς τῶν μερῶν μίξεσί τε καὶ συνϑέσεσιν. ὃ γὰρ μόνον 
ἁρμονοκὸς περιγέγραπται τρόπῳ τινί. Καδόλου μὲν οὖν εἰπεῖν ὅμο- 5 
δρομεῖν δεῖ τήν τ᾽ αἴσδησιν καὶ τὴν διάνοιαν ἐν τῇ χρίσει τῶν τῆς 
μουσωεῆς μερῶν xal μήτε προάγειν, ὃ ποιοῦσιν al προπετεῖς τε καὶ 
φερόμεναι τῶν αἰσδήσεων, {κήτε ὑστερίζειν, ὃ ποιοῦσιν al βραδεῖαί τε 
χαὶ δυσκίνητοι. γίνεται δέ ποτ’ ἐπί τινων alotyceav καὶ τὸ συγ- 
χείμενον ἐκ τοῦ συναμφοτέρου, καὶ ὑστεροῦσιν al αὐταὶ καὶ προτε- 10 
ροῦσι Sie τινα φυσυκὴν ἀνωμαλίαν. Περιαιρετέον οὖν τῆς μελλούσης 

$5 ὑμοδρομεῖν αἰσοήσεως ταῦτα. | ἀεὶ γὰρ ἀναγκαῖον τρία ἐλάχιστα εἶναι 
τὰ πίπτοντα apa εἰς τὴν ἀκοήν, φ όγγον τε καὶ χρόνον καὶ συλλα- 
Bay ἢ γράμμα. συμβήσεται δ᾽ ἐκ τῆς μὲν κατὰ τὸν MAdyyov πορείας 
τὸ ἡρμοσμένον γνωρίξεσσδαι, ἐκ δὲ τῆς κατὰ χρόνον τὸν ῥυδμόν, ἐκ τ5 
δὲ τῆς κατὰ γράμμα ἣ συλλαβὴν τὸ λεγόμενον᾽ δμοῦ δὲ προβαινόντων 
ἅμα τὴν τῆς αἰσσήσεως ἐπιφορὰν ἀναγκαῖον mousiodar ἀλλὰ μιὴν 
χἀχεῖνο φανερόν, ὅτι οὐκ ἐνδέχεται py δυναμένης τῆς αἰσδοήσεως 
χωρίζειν ἕκαστον τῶν εἰρημένων παρακολουδεῖν te δύνασιϑαι τοῖς xay” 
ἔχαστα, καὶ συνορᾶν ToS” ἁμαρτανόμενον ἐν ἑκάστῳ αὐτῶν καὶ τὸ 30 
μή. Πρῶτον οὖν περὶ συνεχείας γνωστέον. ἀναγκαῖον γάρ ἐστιν 
ὑπάρχειν τῇ χριτυκῇ δυνάμει συνέχειαν: τὸ γὰρ εὖ καὶ τὸ ἐναντίως 
οὐκ ἐν ἀφωρισμένοις τοῖσδέ τισιν γίνεται mSdyyoug ἢ χρόνοις ἢ γράμμα: 
σιν, ἀλλ᾽ ἐν συνεχέσιν" ἐπειδὴ μῖξίς τις ἐστὶ κατὰ τὴν χρῆσιν τῶν 
ἀσυνέτων μερῶν. 25 

Περὶ μὲν οὖν τῆς mapaxohoutycsug τοσαῦτα. 


ὄντων μερῶν εἰς ἃ δνήρηταν.... ἡ πᾶσα μουσική, διατόνου, χρώμα- 
τος; ἁρμονΐἕας libb., τριῶν γὰρ ὄντων γενῶν ... dvatovav, χρώμα- 
τος, ἁρμονίας Volkm. 
pag. 25, 26, 27, 28] pag. 27, 28, 25, 26 libb. 
16 τὸ λεγόμενον ἦϑος Amyot. 
24 μῖξίς τις ἔστι κατὰ τὴν χρῆσιν τῶν ἀσυνϑότων μερῶν Volkm. 
wikis τις ἐστὲ τῶν κατὰ τὴν χρῆσιν ἀσυνθέτων μερῶν libb. 
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36 Ts 38 μετὰ τοῦτο ἐπισχεπτέον, ὅτι of μουσικῆς ἐπιστήμονες 
πρὸς τὴν χριτωκὴν πραγματείαν οὐκ εἰσὶν αὐτάρκεις. οὐ γὰρ οἷόν τε 
τέλεον γενέσισαι μουσικόν te χαὶ χριτικὸν ἐξ αὐτῶν τῶν δοκούντων 
εἶναι μερῶν τῆς ὅλης μουσικῆς, οἷον ἔκ τε τῆς τῶν ὀργάνων ἐμπειρίας 
nal τῆς περὶ τὴν φδὺν ἔτι δὲ τῆς περὶ τὴν aloqow συγγυμνασίας᾽ ὁ 
λέγω δὲ τῆς συντεινούσης εἰς τὴν τοῦ ἡρμοσμένου ξύνεσιν καὶ ἔτι τὴν 
τοῦ ῥυσ μοῦ" πρὸς δὲ τούτοις ἔκ τε τῆς ῥυπιμικῆς καὶ τῆς ἁρμονωεῆς 
πραγματείας καὶ τῆς περὶ τὴν χροῦσίν τε καὶ λέξιν δεωρίας, καὶ εἴ 
τινες ἄλλαι τυγχάνουσι λοιπαὶ οὖσαι. 

Δι᾿ ἃς δ᾽ αἰτίας ody οἷόν τ᾿ ἐξ αὐτῶν τούτων yevdotan χριτικὸν 10 
πειρατέον xatapacety. ᾿Πρῶτον ἐκ τοῦ ἡμῖν ὑποχεῖσισαι τὰ μὲν τῶν 
Χρινομένων τέλεια, τὰ δ᾽ ἀτελῆ" τέλεια μὲν αὐτό τε τῶν ποιημάτων. = | 
ἔχαστον, οἷον τὸ ἀδόμιενον 7 αὐλούμενον ἢ κιδαριζόμενον καὶ ἢ ἑκάστου 
αὐτῶν ἑρμηνεία οἷον ἥ τ᾽ αὔχησις καὶ ἡ φδὴ καὶ τὰ λοιπὰ τῶν τοιούτων᾽ 
ἀτελῇ δὲ τὰ πρὸς ταῦτα συντείνοντα καὶ τὰ τούτων ἕνεκα γινόμενα. 15 
τοιαῦτα δὲ τὰ μέρη τῆς ἑρμηνείας. Δεύτερον ἐκ τῆς ποιήσεως" ὡσαύ- 
TOE γὰρ καὶ αὐτή. 

"Yroxptvete γὰρ ἄν τις ἀχούων αὐλητοῦ, πότεράν ποτε συμφω- 
νοῦσιν of αὖὔλχοὶ ἢ οὔ, καὶ πότερον ἣ διάλεκτος σαφὴς ἢ τοὐναντίον" 
τούτων δ᾽ ἕκαστον μέρος ἐστὶ τῆς αὐλητωυκῆς ἑρμηνείας, οὐ μέν- Ὁ 
τοι τέλος, ἀλλ᾽ ἕνεκα τοῦ τέλους γινόμενον. παρὰ ταῦτα γὰρ αὖ 
Kal τὰ τοιαῦτα πάντα χριϑήσεται τὸ τῆς ἑρμηνείας ἦδος, εἰ ol- 
χεῖον ἀποδίδοται τῷ παραποιηδέντι ποιήματι, ὃ μεταχειρίσασξπαι 
καὶ ἑρμηνεῦσαι 6 ἐνεργῶν βεβούληται. Ὃ αὐτὸς δὲ λόγος καὶ ἐπὶ 
τῶν ποδῶν τῶν ὑπὸ τῆς ποιητυκῆς σημαινομένων ἐν τοῖς ποιήμασιν" ™ 


pag. 25, 26, 27, 28] pag. 27, 28, 25, 26 libb. 
13 αὐτῶν Volkm., αὐτοῦ libb. || 14 καὶ] ἢ libb. 
16 Δεύτερον ἐκ ποιήσεως ... Ὑποκρένειε γὰρ — ἐν τοῖς ποιήμασιν libb. 
Ὑποκρένειε γὰρ... ἐν τοῖς ποιήμασιν. Δεύτερον ἐκ πονήσεως Bu.’ 
11 αὑτά P. || 18 αὐλῳδοῦ Volkm. 
20 αὐλῳδικῆς Volkm. 
pag. 27, 3 καὶ συστημάτων om. P. || 4 συστηματικῶν libb., καὶ μελοποιέας Volk. 
6 ὅμοιον εἰπεῖν libb., ὡς οἷον εἰπεῖν Du, καὶ οἷον εἰπεῖν Wy. 
. 7 εὐμούσως Wy., ἐν μουσικοῖς A B, ἐν μούσοις CD, ἐν Μύσοις P Bergk. 
9 τὸ μέσον Volkm, τὴν μέσην libb. 
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ϑϑ φανερὸν δ᾽ ἂν γένοιτο εἴ τις ἑκάστην ἐξετάζοιτο τῶν ἐπιστημῶν τί- 
νος ἐστὲ “εωρητωκή. δῆλον γὰρ ὅτι ἣ μὲν ἁρμονωκὴ γενῶν τε τῶν 
τοῦ ἡρμοσμένου καὶ διαστημάτων καὶ συστημάτων καὶ φϑόγγων καὶ 
τόνων καὶ μεταβολῶν συστηματυκῶν ἐστι γνωστυκή.. πορροτέρω δ᾽ οὐχ- 
ἔτι ταύτῃ προσελι δεῖν οἷόν τε, ὥστ᾽ οὐδὲ ζητεῖν παρὰ ταύτης τὸ δια-υ 
γνῶναι δύνασαι, πότερον οἰκείως εἴληφεν ὃ ποιητής, ὡς οἷον εἰπεῖν 
εὐμούσως, τὸν ὑποδώριον τόνον ἐπὶ τὴν ἀρχήν, T τὸν μιξολύδιόν τε 
ual δώριον ἐπὶ τὴν ἔκβασιν, ἢ τὸν ὑποφρύγιόν τε καὶ φρύγιον ἐπὶ 
τὸ μέσον. οὐ γὰρ διατείνει, ἢ ἁρμονυκὴ πραγματεία πρὸς τὰ τοιαῦτα, 
προσδεῖται δὲ πολλῶν ἑτέρων᾽ τὴν γὰρ τῆς οἰκειότητος δύναμιν ἀγνοεῖ. τὸ 
οὔτε γὰρ τὸ χρωματικὸν γένος, οὔτε τὸ ἐναρμόνιον ἥξει ποτ᾽ e(v av- 
τῷ) ἔχον τὴν τῆς οἰκειότητος δύναμιν τελείαν, καὶ xa” ἣν τὸ τοῦ 
πεποιημένου μέλους ἦδος ἐπιφαίνεται, ἀλλὰ τοῦτο τοῦ τεχνίτου ἔρ- 
γον. φανερὸν δή, ὅτι ἑτέρα τοῦ συστήματος ἢ φωνὴ τῆς ἐν τῷ συ- 
στήματι xatacxevactelong μελοποιίας, περὶ ἧς οὐκ ἔστι Φεωρῆσαι rs 
τῆς ἁρμονωκῆς πραγματείας. “O αὐτὸς δὲ λόγος καὶ περὶ τῶν ῥυ- 
“μῶν. οὐδεὶς γὰρ ῥυδμὸς τὴν τῆς τελείας οἰκειότητος δύναμιν ἥξει 
ἔχων ἐν αὑτῷ. Τὸ γὰρ οἰκείως ἀεὶ λεγόμενον πρὸς TI6¢ τι ant 
λέγομεν" τούτου δέ φάμεν αἰτίαν εἶναι σύνϑδεσίν τινα, ἢ μῖξιν, 
ἀμφότερα. οἷον ᾿Ολύμπῳ τὸ ἐναρμόνιον γένος ἐπὶ φρυγίου τόνου τε- a0 
δέν, παίωνι ἐπιβατῷ pyr τοῦτο γὰρ τῆς ἀρχῆς τὸ ἦδος ἐγέννη- 
σεν ἐπὶ τῷ τῆς ᾿Ασηνᾶς νόμῳ᾽ προσληφϑείσης γὰρ μελοποιίας καὶ 
δυσμοποιίας τεχνικῶς τε μεταληφδέντος τοῦ ῥυδιμοῦ μόνον αὐτοῦ καὶ 
γενομένου τροχαίου ἀντὶ παίωνος συνέστη τὸ ᾽Ολύμπου ἐναρμόνιον γέ- 
νος. ἀλλὰ μὴν καὶ τοῦ ἐναρμονίου γένους καὶ τοῦ φρυγίου τόνου δια- 36 
μενόντων καὶ πρὸς τούτοις τοῦ συστήματος παντὸς μεγάλην ἀλλοίω- 
σιν ἔσχηκε τὸ ἦδος" ἡ γὰρ χαλουμένη .....-- ἐν τῷ τῆς ᾿Αϑηνᾶς 
νόμῳ πολὺ διέστηκε τὸ ἦδος τῆς ἀναπείρας. 


pag. 25, 26, 27, 28] pag. 27, 28, 25, 26 100. 
97 ἁρμονικὴ πραγματεία Bu, τῇ ἁρμονικῇ πραγμωτεέᾳ libb. 
10. 11. 12 ἀγνοεξ... δύναμον om, P. || 11 got ἐν αὑτῷ ἔχον) ποτὲ ἔχον libb. 
18 μέλους C D Valg. Amyot. Xy, μέλος rell. || 14 φανερὸν δὴ P., abide 24 δὲ rell. 
19 αἰτίαν sivas σύνθεσιν BEV Volkm., om. εὖναν vell. || 21 καὶ ed qos V. 
27 καλούβένη, ....« ἐν τῷ τῆς AOnvas) ἘΠ ΘΟΜΈΗ ἁρμονία 8, τ. τ΄ A libb. 
28 κατὰ τὸ ἦϑος Volkm. 
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El οὖν προσγένοιτο τῷ τῆς μουσυεῆς ἐμπείρῳ τὸ χριτυτόν, δῆ- 
λον ὅτι οὗτος ἄν. εἴη & ἀχριβὴς ἐν μουσυεῇ᾽ ὃ γὰρ εἰδὼς τὸ δωριστὶ 
ἄνευ τοῦ κρίνειν ἐπίστασαι τὴν τῆς χρήσεως αὐτοῦ οἰκειότητα, οὐκ 
εἴσεται ὃ ποιεῖ᾽ ἀλλ᾽ οὐδὲ τὸ ἦδος σώσει" ἐπεὶ καὶ περὶ αὐτῶν τῶν 


yr 


δωρίων μελοποίιῶν ἀπορεῖται, πότερόν ἐστι διαγνωστωεὴ ἢ ἁρμονωκὴ 
πραγματεία, χαξάπερ τινὲς οἴονται, τῶν δωρίων, ἢ οὔ. ὁ αὐτὸς δὲ 
λόγος καὶ περὶ τῆς ῥυπμικῆς ἐπιστήμης πάσης. ὃ γὰρ εἰδὼς τὸν 
παίωνα τὴν τῆς χρήσεως αὐτοῦ οἰκειότητα οὐκ εἴσεται, δια to αὐὖ- 
τὴν μόνον εἰδέναι τὴν τοῦ παίωνος ξύνϑεσιν. ἐπεὶ χαὶ περὶ αὐτῶν. 
τῶν παιωνικῶν ῥυδιμοποιιῶν ἀπορεῖται, πότερόν ἐστι διαγνωστωκεὴ ἣ 10 
dvIpurh πραγματεία τούτων, καϊδάπερ τινές φασιν, ἢ οὐ διατείνει 
μέχρι τούτου. ἀναγκαῖον οὖν δύο τοὐλάχιστον γνώσεις ὑπάρχειν τῷ 
μέλλοντι διαγνώσδαι τό τ᾽ οἰκεῖον καὶ τὸ ἀλλότριον " πρῶτον μὲν τοῦ 
ἤδους ov ἕνεκα ἢ a σύνεσις γεγένηται, ἔπειτα τούτων ἐξ ὧν ἣ σύν- 
Seoug. ὅτι μὲν οὖν oS” ἣ ἁρμονυκτὴ 6b’ ἢ ῥυπμυκὴ οὔτ᾽ τα οὐδε- 15 
μία τῶν x03” ὃν μέρος λεγομένων αὐτάρκης αὐτὴ χα αὑτὴν τοῦ 
ἤδους εἶναι διαγνωστωκὴ καὶ τῶν ἄλλων χριτυκὶ ἀρκέσει τὰ εἰρημένα. 
XXI* 
S40 Τριῶν δ᾽ ὄντων γενῶν εἰς ἃ διαιρεῖται τὸ ἡρμοσμένον, (ἀν)ίσων 
τοῖς τε τῶν διαστημάτων μεγέδεσι καὶ ταῖς τῶν OMdyyav δυνάμεσιν, 
ὁμοίως δὲ καὶ ταῖς τῶν τετραχόρδων (διαιρέσεσι), περὶ ἑνὸς μόνου οὗ πα- 20 
᾿λαιοὶ ἐπραγματεύσαντο, ἐπειδήπερ οὔτε περὶ χρώματος οὔτε περὶ διατό- 
vou of πρὸ ἡμῶν ἐπεσκόπουν,. ἀλλὰ περὶ μόνου τοῦ ἐναρμονίου, καὶ αὖ 
τούτου περὶ ἕν τι μεγέδος συστύματος τοῦ καλουμένου διὰ πασῶν" 
περὶ μὲν γὰρ τῆς χρόας διεφέροντο, περὶ δὲ τοῦ μίαν εἶναι αὐτὴν 
τὴν ἁρμονίαν σχεδὸν πάντες συνεφώνουν. 25 


8 χρήσεως ABCD P Valg. Xy., κρέσεως rell. 
9 EivGeaw Wy., ξύνεσιν E, σύνεσιν AB, tivorow D PZ. || 20 πότερον δέ ἐστι A. 
10 ἡ ῥυθμικὴ Bas. Xy., ἢ δυθμικὴ libb. || 11 καϑάπερ τινές om. A. 
11 φασιν ἢ οὗ διατείνει μέχρν τούτου A, ἢ om. rell., ἢ καϑάπερ τινές φασιν οὗ 
dvareiver μέχρν τούτου Bas. Xy. Wy. || 17 διαγνωστικὴ] καὶ γνωστυκὴ libb. 
- 18 XXI® legendum post XX; Bu transposuit post 29, 5; uncinis inclusit Volkm. 
18 ἀνίσων τοῖς] ἴσων τοῖς libb. || 19 διαστημάτων] συστημάτων libb. 
20 δναυρέσεσι) om. libb. || 25 γὰρ A, om. rell.; χρόας libb., χρεέας Xy. 
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. ᾿ ΧΧ. 

37 Aw’ οὖν AIO μάλιστα φροντίδα πεποιημένοι of- παλάιοὶ τὸ 
σεμνὸν καὶ ἀπερίεργον τῆς ἀρχαίας μουσυκῆς προετίμων. ᾿Αργείους 
μὲν γὰρ καὶ κόλασιν ἐπιδεῖναί ποτέ φασι τῇ εἰς τὴν μουσυκεὴν παρα- 
νομίᾳ, ξημιῶσαί τε τὸν ἐπιχειρήσαντα πρῶτον τοῖς πλείοσι τῶν ἑπτὰ 
χρήσασδαι παρ᾽ αὐτοῖς τόνων καὶ παραμιξολυδιάζξειν ἐπιχειρήσαντα. 5 
Πυδαγόρας δ᾽ ὃ σεμνὸς ἀπεδοκίμαξε thy κρίσιν τῆς μουσυεῆς τὴν 
διὰ τῆς αἱσσήσεως" νῷ γὰρ ληπτὴν τὴν ταύτης ἀρετὴν ἔφασχεν εἶναι. 
τοιγάρτοι τῇ μὲν ἀκοῇ οὐκ ἔκρινεν αὐτήν, τῇ δ᾽ ἀναλογωκῇ ἁρμονίᾳ. 
αὕταρκές τ᾽ ἐνόμιζε μέχρι τοῦ διὰ πάσῶν στῆσαι τὴν τῆς μουσοωκῆς 


ἐπίγνωσιν. . 10 
ΧΧΙΡ, 
38 Of δὲ νῦν τὸ μὲν κάλλιστον τῶν γενῶν, ὅπερ μάλιστα διὰ σε- 


μνότητα παρὰ τοῖς ἀρχαίοις ἐσπουδάζετο, παντελῶς παρῃτήσαντο, 
ὥστε μηδὲ try τὐχοῦσαν ἀντίληψιν τῶν ἐναρμονίων διαστημάτων τοῖς 
πολλοῖς ὑπάρχειν. οὕτω δ᾽ ἀργῶς διάκεινται καὶ ῥᾳδύμως, ὥστε μιηδ᾽ 
ἔμφασιν νομίζειν παρέχειν καϑόλου τῶν ὑπὸ τὴν αἴσϑϑησιν πιπτόντων 15 
τὴν ἐναρμόνιον δίεσιν, ἐξορίζειν δ᾽ αὐτὴν dx τῶν μελῳδημάτων, πε- 
φχυαρηκέναι te τοὺς δόξαντάς τι περὶ τούτου χαὶ τῷ γένει τούτῳ 
χεχρημένους. ἀπόδειξιν δ᾽ ἰσχυροτάτην τοῦ τἀληδ᾽ῇ λέγειν φέρειν οἵ- 
ονται μάλιστα μὲν τὴν αὑτῶν ἀναισ ησίαν, ὡς πᾶν, ὅ τι περ ἂν αὐτοὺς 
ἐχφύγῃ, τοῦτο καὶ Sr πάντως ἀνύπαρκτον ὃν παντελῶς καὶ ἄχρηστον᾽ 20 
εἶτα καὶ τὸ μὴ δύνασϑαι χηφοῖναι διὰ συμφωνίας τὸ μέγεδος, καὸ- 
ἅπερ τό τε ὑμιτόνιον χαὶ τὸν τόνον καὶ τὰ λοιπὰ δὲ τῶν τοιούτων 
διαστημάτων. ἠγνοήκασι δ᾽ ὅτι καὶ τὸ τρίτον μέγεδος οὕτως ἂν καὶ 
τὸ πέμπτον ἐκβάλλοιτο καὶ τὸ ἕβδομον, ὧν τὸ μὲν τριῶν, τὸ δὲ πέντε, 
τὸ δὲ ἑπτὰ διέσεών ἐστι: καὶ xerdrov πάν» ὅσα περιττὰ φαίνεταὶ on 
τῶν διαστημάτων ἀποδοκιμάζοιτ᾽ ἂν ὡς ἄχρηστα, παρ᾽ ὅσον οὐδὲν 
αὐτῶν διὰ συμφωνίας λαβεῖν ἐστι ταῦτα δ᾽ ἂν εἴη, ὅσα ὑπὸ τῆς 


2 ἐτίμων Ῥ. 
4, 5 τοῖς... τόνων] τοῖς... χορδῶν libb., ταῖς... χορδῶν Volkm. 
Ἴ @ ACP, νῦν BDEZ, ληπτὴν P, λεπτὴν rell. 
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ἐλαχίστης διέσεως μετρεῖται περισσάχκις. οἷς ἀχολουδεῖν ἀνάγκη xat 
τὸ μηδεμίαν τῶν τετραχορδικῶν διαιρέσεων χρησίμην εἶναι mtv μό- 
vay ταύτην, δι᾿ ἧς πᾶσιν ἀρτίοις χρῆσαι διαστήμασι συμβέβηκεν, 
αὕτη δ᾽ ἂν εἴη ἥ τε τοῦ συντόνου διατόνου καὶ + τοῦ τονιαίου χρώ- 
ματος, *el μή τις εἰς τὸν συντονώτερον σπονδειασμὸν βλέπων αὐτὸ ὁ 
(σύντονον) τοῦτο διάτονον εἶναι ἀπεικάσει. δῆλον δ᾽ ὅτι ψεῦδος καὶ ἐκμε- 
λὲς δ ήσει ὃ τοιοῦτο τιϑείς. Ψεῦδος μὲν ὅτι διέσει ἔλαττόν ἐστι τόνου 
τοῦ περὶ τὸν ἡγεμόνα κειμένου" ἐχμελὲς δὲ ὅτι καὶ εἴ τις ἐν τῇ τοῦ 
τονιαίου δυνάμει τιδείη τὸ τοῦ συντονωτέρου σπονδειασμοῦ ἴδιον συμ.- 
βαίνοι ἂν δύο ἑξῆς ceca δια(στήματα) tov(iaija τὸ μὲν ἀσύν- 10 
TJetov, τὸ δὲ σύνϑετον. * : 

80 Τὸ δὲ τὰ τοιαῦτα λέγειν te καὶ ὑπολαμβάνειν, οὐ μόνον τῶν 
τοῖς φαινομένοις ἐναντιουμένων ἐστίν, ἀλλὰ καὶ αὑτοῖς μαχομένων. 
χρώμενοι γὰρ αὐτοὶ τοιαύταις τετραχόρδων μάλιστα φαίνονται διαι- 
ρέσεσιν, ἐν αἷς τὰ πολλὰ τῶν διαστημάτων ἥτοι περιττά ἐστιν, 715 
ἄλογα" μαλάττουσι γὰρ ἀεὶ τάς τε λιχανοὺς καὶ τὰς παρανήτας" 
ἔδη δὲ καὶ τῶν ἐστώτων τινὰς παρανιᾶσι φϑόγγων ἀλόγῳ τινὶ δια- 
στήματι προσανιέντες αὐτοῖς τάς τε τρίτας καὶ τὰς παρυπάτας᾽ καὶ 
τὴν τοιαύτην εὐδοκιμεῖν μάλιστά πὼς οἴονται τῶν συστημάτων χρῆ- 
σιν, ἐν ἣ τὰ πολλὰ τῶν διαστημάτων ἐστὶν ἄλογα, οὐ μόνον τῶν 2 
χινεῖσισαι πεφυκότων OT6yyov, ἀλλὰ καί τινων ἀχινήτων ἀνιεμένων, 
ὡς ἔστι δῆλον τοῖς aloTavectat τῶν τοιούτων δυναμένοις. 


XXII. 

40 Xojaw δὲ μουσυκῆς προσήκουσαν ἀνδρὶ ὃ καλὸς “Ὅμηρος ἐδί- 
dake* δηλῶν γὰρ, ὅτι ἡ μουσυκὴ πολλαχοῦ χρησίμη, τὸν ᾿Αχιλλέα 
πεποίηκε τὴν ὀργὴν πέττοντα τὴν πρὸς τὸν ᾿Αγαμέμνονα διὰ μουσι- ss 
χῆς, ἧς sats παρὰ τοῦ σοφωτάτου Χείρωνος᾽ 


4 συντόνου καὶ διατόνου libb. 
ὅ “εἰ μή τις... τὸ δὲ σύνθετον "Ἵ haec in libris scripta leguntur cap. 11. 
16 ἄλογα Bu., ἀνάλογα libb. 
18 naguzatas] παρανήτας libb. 
25 πρὸς thy’ Ayautuvove om. P. || 26 ἥν B. 


ΠΕΡΙ ΜΟΥΣΙΚΗΣ. 31 


tov δ᾽ εὗρον — φησὶ — φρένα τερπόμενον φόρμιγγι λιγείῃ, 

χαλῇ;. δαιδαλέῃ, ἐπὶ δ᾽ ἀργύρεον ζυγὸν ἧεν" 

τὴν ἄρετ᾽ ἐξ ἐνάρων πόλιν ᾿Ηετίωνος ὀλέσσας. 

τῇ ὅ ye ϑυμὸν ἕτερπεν, ἄειδε δ᾽ ἄρα κλέα ἀνδρῶν. 
pass, φησὶν “Ὅμηρος, πῶς δεῖ μουσυκῇ χρῆσϑαι" κλέα γὰρ᾽ ἀνδρῶν 5 
Gdew καὶ πράξεις jurdéav ἔπρεπεν ᾿Αχιλλεῖ τῷ Πηλέως τοῦ δικαῖο- 
τάτον᾽ ἔτι δὲ xal τὸν καιρὸν τῆς χρήσεως τὸν ἁρμόττοντα διδάσκων 
“Ὁμηρυς ἀργοῦντι. γυμνάσιον ἐξεῦρεν ὠφέλιμον καὶ ἧδύ᾽ πολεμικὸς 
γὰρ ὧν καὶ πραχτυχὸς ὃ ᾿Αχιλλεὺς διὰ τὴν γενομένην αὐτῷ πρὸς τὸν 
᾿Αγαμέμινονα μῆνιν οὐ μετεῖχε τῶν κατὰ τὸν πόλεμον κινδύνων φήϑη 10 
οὖν “Ὅμηρος πρέπον εἶναι τὴν ψυχὴν τοῖς καλλίστοις τῶν μελῶν παρα- 
“ήγειν τὸν ἥρωα, Ν᾽ ἐπὶ τὴν μετὰ μικρὸν αὐτῷ γενησομένην ἔξοδον 
παρεσκευασμένος 7° τοῦτο δ᾽ ἐποίει δηλονότι μνημονεύων τῶν πάλαι 
πράξεων. τοιαύτη ἣν ἢ ἀρχαία μουσυκὴ καὶ εἰς τοῦτο χρησίμη. 
Ηραχλέα τε γὰρ ἀκούομεν χεχρημένον μουσυκῇ καὶ ᾿Αχιλλέα καὶ 15 
πολλοὺς ἄλλους, ὧν παιδευτὴς ὃ σοφώτατος Χείρων παραδέδοται μου- 
σικῆς τε ἅμα ὧν καὶ δικαιοσύνης καὶ ἰατρυκῆς διδάσκαλος. 

Καϊδόλου δ᾽ ὅγε νοῦν ἔχων οὐ τῶν ἐπιστημῶν ἔγχλημα δήπου 
Sey, εἴ τις αὐταῖς μὴ κατὰ τρόπον χρῷτο, ἀλλὰ τῆς τῶν χρωμένων 
χαχίας ἴδιον εἶναι τοῦτο νομίσειεν. εἴτ᾽ οὖν τις τὸν παιδευτικὸν τῆς 20 
μουσωκῆς τρόπον ἐκπονήσας τύχοι ἐπιμελείας τῆς προσηχούσης ἐν τῇ 
τοῦ παιδὸς ἡλυκίᾳ, τὸ μὲν καλὸν ἐπαινέσει τε καὶ ἀποδέξεται, ψέξει 
δὲ τὸ ἐναντίον & τε τοῖς ἄλλοις καὶ ἐν τοῖς κατὰ μουσικήν, καὶ 
ἔσται ὃ τοιοῦτος καϑαρὸς πάσης ἀγεννοῦς πράξεως᾽ διὰ μουσωεῖς δὲ 
τὴν μεγίστην ὠφέλειαν καρπωσάμενος, ὄφελος ἂν μέγα γένοιτο αὑτῷ 2 
te καὶ πέλει μηδενὶ μήτ᾽ ἔργῳ μήτε λόγῳ χρώμενος ἀναρμόστῳ, σώ- 
ζων ἀεὶ καὶ πανταχοῦ τὸ πρέπον καὶ σῶφρον χαὶ κόσμιον. 


41 


1111, 186. 
11 παραϑέγειν ΒΖ. 
24 διὰ μουσικῆς τε libb. δ. μ. δὲ Du. 
Westphal, Plutarch tiber die Musik. 3 
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42. “Om δὲ xal ταῖς εὐνομωτάταις τῶν πόλεων ἐπιμελὲς γεγένηται 
φροντίδα moretodar τῆς γενναίας μουσικῆς, πολλὰ μὲν καὶ ἄλλα μαρ- 
τύρια παραϑέσσπαι ἐστί. Τέρπανδρον δ᾽ ἄν τις παραλάβοι τὸν Try 
γενομένην ποτὲ παρὰ Λακεδαιμονίοις στάσιν καταλύσαντα" καὶ Θα- 


CRs 


λήταν τὸν Κρῆτα, Sv φασι xata τι πυδόχρηστον Λακεδαιμονίους 
παραγενόμενον διὰ μουσικῖς lacacdor ἀπαλλάξαι te τοῦ κατασχόν- 
τος λοιμοῦ τὴν Σπάρτην, χαπϑάπεῤ φησὶ Πρατίνας. ἀλλὰ γὰρ καὶ 
“Ὅμηρος τὸν κατασχόντα λοιμὸν τοὺς “Ἕλληνας παύσασϑαι λέγει διὰ 
μουσικῆς ἔφη γοῦν" 

of δὲ πανημέριοι μολπῇ Sedov ἱλάσχοντο, 10 

χαλὸν ἀείδοντες παιήονα κοῦροι ᾿Αχαιῶν, 

μέλποντες ἑκάεργον᾽ ὃ δὲ φρένα τέρπετ᾽ ἀκούων. 
τούτους τοὺς στίχους, Hyams διδάσκαλε, κολοφῶνα τῶν περὶ τῆς μου- 
συκῆς λόγων πεποίημαι, ἐπεὶ OTacas. σὺ τὴν μουσωκὴν δύναμιν διὰ 
τούτων προαπέφηνας ὑμῖν". τῷ γὰρ ὄντι τὸ πρῶτον αὐτῆς καὶ κάλλι- 15 
στον ἔργον ἣ εἰς τοὺς Σεοὺς εὐχάριστός ἐστιν ἀμοιβή" ἑπόμενον δὲ ᾿ 
τούτῳ καὶ δεύτερον τὸ τῆς Ψυχῆς καϑάρσιον καὶ ἐμμελὲς καὶ ἐναρ- 
μόνιον σύστημα. ταῦτ᾽ εἰπὼν ὃ Σωτήριχος, ἔχεις. ἔφη, τοὺς ἐγχυ- 
χλίους περὶ μουσωεῆς λόγους, ἀγαϊδὲ διδάσκαλε. 


: XXII. 
48 ͵ Found, μὲν οὖν ὃ ΣΣωτήριχος ἐπὶ τοῖς λεχϑεῖσι" καὶ γὰρ 20 
ἐνέφαινε διὰ τοῦ προσώπου καὶ τῆς φωνῆς τὴν περὶ μουσωςὴν σπου- 
δήν. ὃ δ᾽ ἐμὲς διδάσκαλος, μετὰ τῶν ἄλλων, ἔφη, καὶ τοῦτο ἀπο- 
δέχομαι ἑκατέρου ὑμῶν, ὅτι τὴν τάξιν ἑκάτερος τὴν αὑτοῦ ἐφύλαξεν" 
ὃ μὲν γὰρ Λυσίας, ὅσα μόνον χειρουργοῦντι κι αρῳδῷ προσῆκεν εἰδέ- 
ναι, τούτοις ἡμᾶς εἰστίασεν᾽ ὃ δὲ Σωτήριχος, ὅσα καὶ πρὸς ὠφέλειαν 25 
“nat πρὸς Sewplav, ἀλλὰ γὰρ καὶ δύναμιν καὶ χρῆσιν μουσωκῆς ovv- 
τείνει,. διδάσκων ἡμᾶς ἐπεδαψιλεύσατο. 

᾿Εχεῖνο δ᾽ οἶμαι ἑκόντας αὐτοὺς ἐμοὶ καταλελοιπέναι" οὐ γὰρ 


10 Tl A 472. 
18 ἐπικυκλίους 1100.» ἐπυκυλκίους Ald. 
28 τὴν αὐτὸς αὐτοῦ libb. 


ΠΕΡῚ ΜΟΥΣΙΚΗΣ. 33 


χαταγνώσομαι αὐτῶν δειλίαν ὡς αἰσχυνϑέντων κατασπᾶν μουσωκὴν 
εἰς τὰ συσσίτια" εἰ γάρ που καὶ χρησίμη καὶ παρὰ πότον, ὡς ὃ 
χαλὸς “Ὅμηρος ἀπέφηνε. 
μολπῇ --- γὰρ πού now --- ὀρχηστύς τε, τὰ γάρ τ᾽ ἀναππ:ήματα δαιτός. 
καί μοι μιηηδεὶς ὑπολαβέτω, ὅτι πρὸς τέρψιν μόνον χρησίμιην φύϑη 5 
μουσυκὴν “Ὅμηρος διὰ τούτων. ἀλλὰ γὰρ βαδύτερός ἐστι νοῦς ἐγκε- 
χρυμμένος τοῖς ἔπεσιν΄ εἰς γὰρ ὠφέλειαν καὶ βοήδειαν τὴν μεγίστην 
τοῖς χαιροῖς παρέλαβε μουσυκήν, λέγω δ᾽ εἰς τὰ δεῖπνα xal τὰς συν- 
- ουσίας τῶν ἀρχαίων" συνέβαινε γὰρ εἰσάγεσξαι wove, ὡς ἱκανὴν 
ἀντισπᾶν καὶ πραὔνειν τὴν τοῦ οἴνου ὑπόδερμον δύναμιν. καϑάπερ 10 
πού φησι καὶ ὃ ὑμέτερος ᾿Αριστόξενος ᾿ ἐκεῖνος γὰρ ἔλεγεν εἰσάγεσϊδαι 
μουσωκήν, map ὅσον ὃ μὲν οἶνός σφάλλειν πέφυχς τῶν ἄδην αὐτῷ 
χρησαμένων τά τε σώματα καὶ τὰς διανοίας" ἢ δὲ povowen τῇ περὶ 
αὐτὴν τάξει τε καὶ συμμετρίᾳ εἰς τὴν ἐναντίαν κατάστασιν ἄγει τε 
χαὶ πραῦνει. παρὰ τοῦτον οὖν τὸν καιρὸν ὡς βοηδήματι TH μου- 15 
συκῇ τοὺς ἀρχαίους φησὶ κεχρῆσϑδαι “Ὅμηρος. 
4Ἢ ᾿Αλλὰ δὴ καὶ τὸ μέγιστον ὑμῖν, ὦ ἑταῖροι, καὶ μάλιστα σεμνο- 
τάτην ἀποφαῖνον μουσικὴν παραλέλειπται. τὴν γὰρ τῶν ὄντων φορὰν 
χαὶ τὴν τῶν ἀστέρων χίνησιν of περὶ Πυδαγόραν καὶ ᾿Αρχύταν καὶ 
Πλάτωνα xai of λοιποὶ τῶν ἀρχαίων φιλοσόφων οὐκ ἄνευ μουσυεῆς 30 
ylyvecan καὶ συνεστάναι ἔφασχκον' πάντα γὰρ κα ἁρμονίαν ὑπὸ 
τοῦ Seod xatecxevaoryar φασίν. ἄκαιρον δ᾽ ἂν εἴη νῦν ἐπεχτείνειν 
τοὺς περὶ τούτου λόγους᾽ ἀνώτατον δὲ καὶ μουσικώτατον τὸ παντὶ 
τὸ mpoorxov μέτρον ἐπιτιϑέναι. ταῦτ᾽ εἰπὼν ἐπαιώνισς, xal σπείσας 
τῷ Κρόνῳ καὶ τοῖς τούτου παισὶ σὺν᾽ Sects πᾶσι καὶ Μούσαις ἀπέλυσε 2s 
«οὺς ἑστιωμένου. ὁ ᾿ 
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Die Textes-Ueberlieferung. 


Das kleine Bichlein des Plutarch tiber Geschichte der alten’ 
musischen Kunst, dem man in einer Sammlung der alten Musiker 
schwerhch die erste Stelle wird versagen kénnen, ist ein gar merk- 
wiirdiges und in seiner Art einziges Denkmal der alten Literatur, — 
merkwiirdig durch die ungemeine Ergiebigkeit des stofflichen Inhalts, | 
die um so hdher anzuschlagen ist, als die tibrige auf uns gekommene . 
musikalische Literatur der Alten von dem, was uns auf diesem Gebiete 
wirklich wissenswerth erscheint, verhiltnissmassig nur sehr wenig dar- 
bietet; — merkwiirdig ferner durch seinen Ursprung: denn obwohl von 
Plutarch zusammengestellt, enthalt das Biichlein in allen seinen er- 
giebigen Partien nur Excerpte aus Aristoxenus, Heraclides Ponticus und 
einigen anderen Musikern der frttheren Zeit, so dass wir hier trotz eines 
auf dem Titel genannten Schriftstellers der Kaiserzeit dennoch die nur 
selten mit fremdartigen Elementen versetzten Worte von Schriftstellern 
aus der Zeit des Plato und Aristoteles vor uns haben; —- merkwiirdig 
auch endlich durch die eigenthiimliche Art der Textes-Ueberlieferung: 
denn wir werden wohl nur wenig analoge Beispiele in der alten Lite- 
ratur nachweisen: k6nnen, in denen in dem Maasse wie bei Plutarchs 
Biichlein ἅδον die Musik die so zahireichen Corruptelen der Hand- 
schriftén auf dem Wege der Conjecturalkritik sich heilen lassen. Diese 
hichst interessanten kritischen Fragen sollen hier zunachst besprochen 
werden. 

Es hat wohl Niemand, der sich auch nur einigermaassen mit dem 
Buche beschiftigt hat, beim Durchlesen der Partie vom 32— 35 Capitel 
seinen Unmuth bemeisteren kinnen. Fast in jedem Satze ist etwas Wis- 
senswerthes und Intéressantes enthalten, aber will der Leser die einzelnen 
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Sdtze in ihrem Zusammenhange verstehen und sich iiber den Inhalt des 
Ganzen Rechenschaft geben, so treten ihm unitibersteigliche Hindernisse 
entgegen, wenn er, wie er zunichst nicht anders kann, an der durch die 
Handschriften tiberlieferten Ordnung der Capitel und Capitelabschnitte 
festhilt. Nimmt der Leser die vorliegende Textesausgabe zur Hand, 
und liest er hier das mit Seite 27 u. 28 bezeichnete Blatt vor dem mit 
25 und 26 bezeichneten Blatte, so hat er fiir jene Capitel den zusammen- 
hangslosen Text der handschriftlichen Ueberlieferung vor sich. Liest 
er dagegen die einzelnen Blatter in der Reihenfolge der vorliegenden 
Ausgabe, so wird ihm hier Alles, auch ohne dass er den Commentar 
zu Rathe zieht, in vollem Zamammenhange eracheinen. Es ist hier niim- 
lich, wie er alsbald erkennen wird, die Rede davon, was dazu gehire, 
um ein xgstixos in der Musik zu sein: wie man zu einem ausgebildeten 
Urtheile tber den Kunstwerth sowohl der musikakischen Auffiibrung 
wie der Composition gelangen kénne. Dazu gehért zweierlei, wie der 
Berichterstatter sagt, den Plutasech hier excerpirt hat.. Kinmal ist es 
nothwendig Ohr und Sina zu gewébnen an das gleichzeitige Auffassen 
der die Melodie und Harmonie bildanden Tone, des die Téne sondern- 
den und ordnenden Rhythmus und des durch Téne und Rhythmus dar- 
gestellten poetischen Textes. Es ist dies mit einem Worte die νσυνόχεια 
τῶν τῆς μουσικῆς μερῶν," dag alte unzertrennliche Band von Harmonik, 
Rhythmik und poetischem Verse. Ferner aber ist es nothwendig, 
immer das ἤϑας im Auge zu haben, welches durch Harmonik, Rhythmik 
und poetischen Vers erreicht werden soll, Dies ἦϑος ist das letzte Ziel, 
fiir welches Virtuosen, Componisten und Dichter arbeiten; wer blos 
das Technische der musischen Kunst im Auge hat, ohne sich jenes 770s 
bewusst zu sein, wird auf den Besitz der πριτικὴ τῶν ἐν povowy keinen 
Apspruch machen kénnen. 

Dies ist im Allgemeinen der Inhalt jener in Rede stohenden Partie 
dea Plutarchischen Werkes, und, die vorliufige Darlegung deaselben 
wird, denke ich, gentigen, um einem Jeden die Zustimmung fir die 
von mir vorgenommene Umsetellung abzugewinnen, die dann unmittel- 
bar zu der Ueberzeugung fiihrt, dasa in emer alteran Handschrift, aus 
der simmtliche uns erhaltene Codices gefloasen sind, auf jeder Seite 
ohngefahr 26 oder 27 der in meiner Ausgabe enthaltenen Zeilen ge- 
standen haben, und dass ferner in jener ilteren Handschrift ein Blatt 
von zusammen 54 Zeilen von seiner urspxtinglichen Stelle losagegangen 
und dann an eine unrichtige Stelle, nimlich ein Blatt vorher, welches 
ebenfalls dieselbe Zeilenaahl enthielt, wieder eingelegt worden ist. In 
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dieser verlegten Reihenfolge der Blatter hat ein Librarius jenen dlteren 
Codex abgeschrieben, und die simmtlichen uns vorliegenden Hand- 
schriften sind jenem Librarius gefolgt und enthalten denselben Fehler, 
der so lange das Verstiindniss einer héchst wichtigen Partie der Schrift 
getirt hat. Es versteht sich von selber, dass auch die tibrigen Bkitter 
jeaes Urcodex, wie wir ihn wohl] nennen diirfen, dieselbe Zeilenzahl 
enthielten. Die vorliegende Ausgabe stellt auch fiir die jenen Capiteln 
vorausgehende und nachfolgende Partie wenigstens im Allgemeinen die 
Seiten- und Blatterzahl der alten Handschrift dar; es musste sich 
dies der Concinnitit des Druckes zu Liebe fast von selber ergeben, ohne 
dass es der Herausgeber besonders beabsichtigte. 

Die besprochene Umstellung lasst die Capitel der handschriftlichen 
Ueberlieferung in folgender Ordnung avufeinander folgen: 34 zweite 
Hilfte, 35, 36, 33, 34 erste Hialfte, 37, 38 u. 5. w. Wollten wir noch 
ein dusseres Criterium ihrer Richtigkeit verlangen, so wird ein solches 
nunmehr durch die eigenthiimliche Stellung gegeben, welche die erste 
Hilfte des 34 Capitels unmittelbar vor Capitel 37 einnimmt. Schon 
Burette und Wyttenbach gelangten zu der Ueberzeugung, dass jene 
erste Hiilfte des 34 Capitels in den Handschriften nicht an der rich- 
tigen Stelle stehe, dass sie vielmehr zu einer spiteren Partie, nimlich zum 
31. Capitel gehére. Auch der neueste Herausgeber sagt in den An- 
merkungen, dass 34° dem sachlichen Zusammenhange gemiss vor dem 
Anfange des 38 Capitels stehen miisse, im Texte indess hat er es an 
dem ihm durch die Handschriften angewiesenen Platze stehen lassen, 
jedoch in Klammern eingeschlossen, indem er dasselbe wie er ebenfalls 
in deo Anmerkungen auseinandersetzt, als ein spiiteres Einschiebsel, 
das dem Buche des Plutarch urspriinglich fremd sei, auffasst. Der Ver- 
fasser von Capitel 34° sagt nimlich: Die fritheren Schriftsteller tiber 
Musik hiitten von den drei Tongeschlechtern nur das enharmonische 
behandelt und auch von diesen immer nur den Umfang einer Octave, 
anf das diatonische und chromatisehe Tongeschlecht hiitte keiner seiner 
Vorginger Riicksieht genommen. Ein Musiker, der dies von sich sagt, 
kann kein. anderer als Aristoxenus sein, der auf der zweiten Seite semer 
Harmonik ganz das nimliche mit abnlichen Worten von sich und seinen 
Vorgingern aussagt. Volkmann nimmt hiernach ganz richtig an, dass 
jene Partie Aristoxenischen Ursprung habe. Aber unrichtig ist seine 
Argumentation, dass sie deshalb aus der Plutarchischen Schrift zu ver-_ 
bannen sei; denn in derselben Weise wie 34° sind auch die voraus- 
gehenden und nachfolgenden Capitel direct auf Aristoxenus zurtickzu- 
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fiihren ᾿ dergestalt, dass hier Plutarch tiberall nur ein Compilator eines 
Aristoxenischen Werkes ist und so sehr an den genuinen Worten seiner 
Quelle festhalt, dass er nicht einmal da, wo Aristoxenus in erster 
Person von sich selber redet, den Wortausdruck umzuformen sich die 
Miihe giebt. Geben wir deshalb die von Volkmann ausgesprochene 
Auffassung des Cap. 845 als eines nicht zur Schrift gehérige Ein- 
schiebsels auf, und weisen wir ihm der zuerst ausgesprochenen Ansicht 
Volkmanns folgend vor Cap. 38 seinen Platz an. 

Aber wie konnte die erste Hilfte des 34 Capitels in der hand- 
schriftlichen Ueberlieferung 80 weit von Capitel 38, dessen Einleitung 
sie bildet, nach vorn gertickt werden? Bei der Reihenfolge der Blatter 
in den uns erhaltenen Handschriften wird jene Trennung des un- 
mittelbar Zusammengehorenden durchaus unerklarlich sein. Sowie wir 
aber die vorher ausgefiihrte Umstellung zweier Blatter einer alteren 
Handschrift annehmen, so findet das in Rede stehende Problem von 
selber seine Lésung. Schligt nimlich der Leser die 28 und 29 Seite 
der vorliegenden Ausgabe auf, so findet er das fragliche Capitel 34° am 
Ende der Seite 28, wihrend die folgende Seite 29 Capitel 37 und 38 
' enthilt. Es standen also in der von mir reconstruirten iilteren Hand- 
schrift die zusammengehorigen Stiicke 34* und 38 in nichster Nahe. 
Der Librarius hatte Cap. 37 nicht gleich unmittelbar hinter Cap. 38 
abgeschrieben, wohin es gehérte, sondern hatte erst ein Stiick des zu- 
nichst folgenden Capitels, namlich 34°, dazwischentreten lassen. 

Diesen letzteren Fehler, der nothwendig schon in dem Original un- 
serer Handschriften gestanden haben muss, habe ich in meiner Ausgabe 
absichtlich nicht bessern wollen, um die urspriingliche Beschaffenheit 
jenes die zwei Seiten vertauschenden Codex dem Auge soviel als méglich 
anschaulich zu machen: dem Leser mége die Notiz geniigen, dass die 
Schlusspartie der Seite 28 (XXI*) hinter der Anfangspartie der Seite 
29 (XX) gelesen werden muss. 

Gehen wir auf die den beiden umgesteliten Blattern zuniichst vor- 
ausgehende Partie auf Seite 24 der vorlisgenden Ausgabe iiber. Auf 
Cap. 31 hat hier der Abschreiber die zweite Hialfte der sich daran 
schliessenden Partie folgen lassen und dann die vergessene erste Hilfte 
nachgeholt, — oder kurz ausgedritickt: 32° muss dem richtigen Gedanken- 
zusammenhange nach vor 32° stehen und kann in seiner urspriinglichen 
Fassung nur hier gestanden haben. Der Beweis dafiir ‘ist leicht zu 
fiihren. Cap. 31 (wie Plutarch selber bemerkt, ein Stiick aus Aristoxenus) 
'vedet von der ἀγωγὴ und der μάϑησις: Telesias sei in seiner Jugend im — 


ee α --- -ὄἧ- 


Die Textes-Ueberlieferung. | 7 


klassischen Stile des Pindar, Pratinas u. s. w. unterwiesen worden, 
spiter habe er sich der Manier des Philoxenus und Timotheus ange- 
schlossen, aber immer sei jene gute Grundlage der friheren Unter- 
weisung nicht verloren gegangen. Der Anfang dieser Auseinander- 
sezung fehlt; denn wir haben eben nur ein Fragment aus Aristoxenus. 
Aber der Fartgang derselben ist uns in 32°, welches der Librarius un- 
gebtthrlicher Weise durch 82" davon getrennt hat, erhalten. Im un- 
mittelbaren Anschluss an die als Beispiel herbeigezogene μάϑησις und 
ἀγωγὴ des Telesius folgt der Satz: Πρῶτον μὲν οὖν xatavontéoy ὅτι πᾶσα 

μάϑησις τῶν σερρὶ μουσικῶν ἐθιςμός ἐστιν οὐδέπω προσοιληφὼς τὸ τίνος ἕνεκα 
τῶν διδασκομένων ἕκαστον τῷ μανϑάνοντι μαϑητέον ἐστί; und dann wird ein 
weiteres Moment genannt, welches man πρὸς τὴν τοιαύτην ἀγωγήν τὸ καὶ 
μάϑησιν wohl zu beachten habe: dass namlich der Unterricht dem 
Schiller keineswegs alle Weisen und Formen vorfiihren solle, sondern 
man habe es zu machen wie die alten Lacedémonier und Mantineer, 
welche nur wenige Kunstformen, von denen sie glaubten, dass sie πρὸς 
τὴν τῶν ἠἡϑῶ» ἐπανόρϑωσιν forderlich seien, in der Musik anwandten. 

Steht hiernach einerseits 32? mit 31 in dem unmittelbarsten Zu- 
sammenhange, so steht andererseits 32° mit dem Inhalte der beiden 
umgelegten Blitter in der genauesten Beziehung. Es bildet 82" den 
Anfang dessen, was Aristoxenus tiber die χρίσις μουσικὴ auseinander- 
setzt. Man wird sich von S. 4 her erinnern, dass fiir die Erwerbung 
der χρέσις μουσικὴ nach Aristoxenus zwei Momente nothwendig sind, 
von denen das erste in der Beachtung der συνέχεια τῶν τῆς μουσικῆς μερῶν 
besteht. Hier fehlt es nun in unseren Handschriften vor den Worten 
τριῶν γὰρ ὄντων μερῶν pag. 24, lin. 24 an einem kurzen Satze, durch 
welchen die ovréysia τῶν τῆς μουσικῆς μερῶν als das zuniichst zu behan- 
delnde Thema hingestellt wird. Hat Plutarch vergessen, diesen Satz 
aus seiner Quelle Aristoxenus zu excerpiren? Qder ist nicht Plutarch, 
sondern ein Abschreiber des von Plutarch angefertigten Excerptes fiir 
diese Lticke verantwortlich zu machen? Wie dem auch sei, die Liicke 
kann nicht gross sein, Um dem Léser die Festhaltung des Zusammen- 
hanges 2u erleichtern, habe ich eine ungefahre Erganzung, durch die 
zwar nicht der Wortlaut, aber doch der Sinn des Aristoxenischen Origi- 
nals wiedergewonnen wird, in den Text eingeschoben. 

Dies sind die drei Umstellungen, ohne die ein Verstindniss des 
ganzen sachlichen Inhalts nnseres Buches ganz und gar unmdglich ist. 
Zwei andere. Umatellungen des handschriftlichen Textes sind, wie man 
bereits friiher erkannt hat, im Cap. 80 anzunehmen. Denn einmal hat 
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Wyttenbach mit Recht die Umstellung der beiden ersten Perioden dieses 
Capitels fiir nothwendig erklirt: “4140 γὰρ καὶ αὐλητικὴ ... ὕστερον δέ καὶ 
τοῦτο διοῳφϑάρη muss urspriinglich vor Ὁμοίως δὲ καὶ Μολανιππέδης ge- 
standen haben. Der Commentar wird die Nothwendigkeit dieser Um- 
stellung, der der neueste Herausgeber Volkmann seine Zustimmung 
nicht gegeben hat, nachweisen. Sodann hat unter der Zustimmung 
aller Nachfolgenden schon Brunck und vor ihm der latemische Ueber- 
setzer Valgulius fiir die im weiteren Fortgange des 30. Capitels citirten 
Trimeter die in den Handschriften auf die Worte ἢ δὲ μουσικὴ λέγει ταῦτα 
folgenden drei Verse in die vorausgehende Versgruppe des Pherekrates 
eingeschaltet. Einer anderen Umstellung, welche innerhalb dieser V ers- 
grappe von neueren Mitarbeitern vorgenommen ist (die von Phrynis 
handelnden Trimeter vor die sich auf Kinesias beziechenden Trimeter 
zu stellen) kann ich nicht beipflichten. 

Eine sechste Umstellung ist in den Cap. 8. 9 Yorzunehmen. Der 
erste Theil des 9. Capitels bis σὰ den Worten οἱ. δὲ περὶ Σακάδαν ἐλεγείων 
gehort vor den zweiten Satz des 8, Capitels ἐν ἀρχῇ yap éleyéta pepyelo~ 
ποιημένα οὗ αὐλῳδοὶ Sev. Eine siebente im Cap. 7: der Satz sive δὲ τὸν 
Ὄλυμπον τοῦτόν φασιν ἕνα τῶν ἀπὸ τοῦ πρώτου ᾿Ολύμπου tov Μαρσύου τοῦ 
ποποιηκύτος εἷς τοῦς ϑεοὺς νόμους redet ganz entschieden von dem jiingeren, 
nicht von dem alten mythischen Olympus; er kann daher keine Er- 
klirung fiir den in den Handschriften unmittelbar vorausgehenden 
υπροδιρημένον Olvusnor (den alten mythisehen Olympus) sein, sondern 
muss ursprtinglich hinter einer sp&ter folgenden Stelle unseres Capitels, 
in welcher von dem jiingeren Olympus die Rede ist, gestanden- haben. 

Ist nicht etwa fiir die eine oder die andere dieser sieben dureh 
Umstellung zu heilenden Corruptelen dem Plutarch selber, der, wie 
sich zeigen wird, alle diese Partien aus dlteren Btichern αὐτολεξοὶ ab- 
geschrieben hat, die Schuld beizumessen? Mit Sicherheit lisst sich 
dies wenigstens fiir eine achte ebenfalls durch Umstellung zu heilende 
Corruptel nachweisen. Sie findet im 11 Capitel statt. Nach Plutarchs 
eignem Citate ist es Aristuxenus, der hier redet: er spricht tiber das 
enharmonische Tongeschlecht — tiber die altere Enharmonik des Olym- 
pus, in der der Halbton noch ungetheilt war— tiber die’ auf die Periode 
des Olympus folgende Art der Enharmonik, in welcher der Halbton 
durch den Viertelton getheilt wurde und zwar suniehst itr lydische 
und phrygisehe Harmonien. Hier ist nun Alles klar und wohl zusam- 
menhingend, mit Ausnahme derjenigen Aristoxenischen Worte, die in 
der vorliegenden Ausgabe p. 9 mit kleineren Lettern gedruckt und mit 
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viereckigen Klammern umschlossen sind. Nicht als ob sie keinen Sinn 
hitten —— denn sie ‘sind fiir den mit den Elementen der alten Musik 
Vertrauten unschwer zu verstehen —, aber der darin liegende Sinn Jisst 
sich mit dem Inhalte des 11 Capitels ganz und gar nicht vermitteln. 
Merkwiirdiger Weise nun bietet sich auf einer der letzten Seiten der 
Platarchischen Schrift, Cap. 38, p. 30, lin. 5 in einer ebenfalls aus 
Aristoxenus entlehnten Partie ein Platz dar, wo jene Worte in dem- 
selben Maasse dem Zusammenhange und dem Verstindnisse férderlich 
sind, wie sie im 11 Capitel den Zusammenhang sinnstérend unter- 
brechen. Dem Commentare bleibt es tiberlassen, dies weiter auszu- 
fihren; er wird zugleich zeigen, dass ich in meinem guten Rechte bin, 
wenn ich in der Textesausgabe jene fraglichen Worte, die ich Cap. 11 
durch Klammern und kleinere Schrift als einen ungehérigen Zusatz be- 
mwichnet habe, in das 34 Capitel als einen dieser Stelle urspriinglich 
angehérenden Satz eingefiigt habe. Aber wie ist es miglich, fragen 
wir, dass diese Stelle von p. 30 soweit nach vorn auf p. 9 versprengt 
werden konnte? Die Veranlassung diesér so weiten Versprengung sind 
wir bei gebtihrender Erwiigung der in Rede stehenden Partien noch zu 
ermitteln im Stande. Die Partie, in welche der fragliche Satz zu stellen 
ist, ist emtschieden aus Aristoxenus entlehnt (wir haben bereits S. 6 
darauf hingewiesen, dass hier Aristoxenus in eigner erster Person redet). 
Ebenfalls aus Aristoxenus stammt aber nach Plutarchs ausdriicklichem 
Citase auch die vordere Partie, in welcher jener Satz nach der hand- 
schriftlichen Ueberlieferung sich vorfindet. “Beide Stellen aber haben 
nicht nur denselben Verfasser Aristoxénus, sondern sie behandeln auch 
ein und dasselbe Thema, nimlich die Geschichte der enharmonischen 
Tonart. In Cap. 11 ist von der Erfindang derselben durch Olympus und 
von der spiiter aufgekommenen Theilung des Halbtones in zwei Viertel- 
téne die Rede; in Cap. 34 redet Aristoxenus von der hohen Bedeutung, 
in welcher die so modificirte Enharmonik bei den dlteren Musikern ge- 
standen hat, und spricht sich sodann tiber den Gegensatz aus, in welcher 
sich die Musiker seiner Zeit zu der Anwendung des Vierteltones ge- 
stellt haben. Die beiden Partien, die uns in den Excerpten des Plutarch 
getrennt von einander vorliegen, miissen einst im Originale des Aristo- 
xenus bin einheitliches Ganzes ausgemacht haben, wenigstens in der 
Weise, dass nur Wenig dazwischen gestanden haben kann. Unter 
dieser Annahme erklirt sich die Vereprengung des in Rede stehenden 
Aristoxenischen Satzes von selber. Sie hat bereits stattgefunden in dem 
Aristoxenischen Texte, welcher dem excerpirenden Plutarch zu Gebote 
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stand: — so lange die beiden Partien (VIII. XXI) ngch eine Kinheit 
bildeten, war die Versprengung des Satzes ausserordentlich leicht, denn 
es kann nicht viel mehr als eine einzige Seite des Aristoxenischen Ori- 
ginals sein, um die er verschoben ist. Plutarch hat den Fehler der ihm 
vorliegenden. Aristoxenischen Handschrift unbemerkt gelassen. Dass er 
za gleicher Zeit die zusammengehiérige Darstellung des Aristoxenus 
von einander getrennt hat und die erste Halfte (VIII) mit dem hier aus 
der zweiten Hilfte (XXI) durch den Fehler des Librarius hineingera- 
thenen Satze ‘in den Anfang seines Gesprichs tiber Musik aufgenommen, 
dagegen der zweiten Hilfte (XXI) ihre Stellung in der Schlusspartie 
des Gespriches angewiesen hat, darf uns nicht befremden, denn der 
Epitomator nimmt sich die Freiheit, tiber die Anordnung des ihm 
vorliegenden Stoffes nach eigenem Ermessen zu schalten. ᾿ 
Ausser durch Umstellungen des urspriinglichen Textes hat de 
Schrift des Plutarch durch Auslassungen und durch spitere Einschie- 
bung fremdartiger Zusiitze gelitten. Die Auslassungen zu beurtheilen 
wird der Kritik am schwersten. Wir vermissen allerdings mehrfach 
nothwendige Sitze und Worte, wortiber der Commentar im Speciellen 
zu handeln haben wird, aber es muss immer dahingestellt bleiben, wie 
viel hiervon auf Rechnung des Plutarch selber kommt, der Ja immer nur 
ein Epitomator ist. Am bedeutendsten sind dieselben im XV Abschnitte, 
und gerade hier scheinen die Abschreiber an den Auslassungen Schuld 
σὰ tragen. An Zusitzen, die das von Plutarch Zusammengestellte 
durch die Abschreiber erlitten hat, zihle ich mit Sicherheit zwei. 
Der erste findet sich, wie lingst erkannt worden ist, in Cap. 30, wo 
aus den citirten Versen des Pherekrates drei Trimeter von einem Ab- 
schreiber tibersehen und dann an eine falsche Stelle gesetzt worden 
sind. Entweder derselbe Abschreiber oder ein anderer hatte zu diesen 
drei Trimetern die Bemerkung hinzugefiigt, dass auch diese. gleich den 
friiheren Versen des Pherekrates der von diesem Komiker personificirten 
Musik in den Mund zu legen seien, und diese Bemerkung ist dann in 
folgender Form: ,,7 δὲ povown λέγει ταῦτα“: vom Rande in den Plutarch- 
schen Text eingedrungen. In demselben 30. Capitel sieht der neueste 
Herausgeber Volkmann auch in ἕως εἰς Τέρπανδρον τὸν ‘Avtescotoy und ἕως 
εἰς Μελανιππίδην τὸν τῶν διϑυράμβων ποιητήν ein auszuscheidendes Glossem. 
Ich kann ihm ebensowenig wie in seiner sonstigen Behandlung dieser 
Partie zustimmen. Dagegen ist mit Sicherheit in Cap. 32" ein auszu- 
scheidendes Glossem nachzuweisen. Hier ist die Rede von den drei 
Theilen, in welche die ganze Theorie der Musik nach der gewiholichen 
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Eintheilung gesondert wird, und dies sind keine anderen als die Har- 
monik, Rhythmik und Metrik, wie auch aus dem Zasammenhange klar 
hervorgeht. Ein Abschreiber machte zu den hier gebrauchten Worten 
τριῶν γὰρ ὄντων μερῶν die falsche Glosse διατόνου, χρώματος, ἁρμονίας, in- 
dem er ohne eindringendes Verstindniss die drei μέρη τῆς πάσης μουσικῆς 
auf die drei γένη bezog: Diatonik, Chromatik und Enharmonik. Diese 
drei Tongeschlechter werden aber niemals als μέρη τῆς πάσης povomns,. 
sondern immer als γένη bezeichnet, und so hat denn auch der neueste 
Herausgeber Volkmann das handschriftliche μερῶν in γενῶν verwandeln 
za miassen geglaubt. Aber das handschriftliche μερῶν ist vollig richtig, 
denn es ist in der That die Harmonik, Rhythmik und Metrik gemeint 
und in keiner Weise darf jenes Wort angetastet werden. Vielmehr 
sind die Worte dtatovov, χρώματος, ἁρμονίας als ein Glossem und noch 
dazu ein héchst verkehrtes Glossem aus dem Texte des Plutarch auszu- 
scheiden. — Nicht ohne Wahrscheinlichkeit werden auch die beiden 
mit ined καὶ περὶ αὐτῶν. beginnenden Sitze p. 28 lin. 4 und 9 als unge- 
hérige Zusitze einer spaiteren Hand auszuscheiden sein. 

Nach den Umstellungen, Auslassungen und Zusiitzen bliebe nun 
noch ubrig, von der handschriftlichen Corruption der einzelnen 
Textesworte zu reden. Wihrend in den besprochenen Punkten alle 
Handschriften dieselben Fehler haben und in dieser Beziehung von 
einer Vergleichung und Vergrésserung des handschriftlichen Materials 
durchaus kein Vortheil fiir die Kritik zu erwarten steht, ist die Emen- 
dation einzelner corrumpirter Worte dasjenige, worin die Herbei- 
zichung einer grésseren Zahl von Handschriften manchen Ertrag gelie- 
fert hat. Aber auch hier hat die ungleich bedeutendere Zahl von Cor- 
ruptalen durch die Conjectural-Kritik geheilt werden miissen, und na- 
mentlich gilt dies von allen denjenigen Stellen, an welchen die Wort- 
Corruption dem Verstindnisse des eigentlichen Sachinhaltes Eintrag 
gethan hatte. Am besten verbindet sich die Besprechung dessen, was 
die Handschriften- und Conjectural-Kritik hier geleistet, mit der Ge-, 
schichte der Bearbeitung unseres Textes und bleibt daher dem dritten 

Abschnitte dieser Einleitung vorbehalten. 
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Inhalt und Quellen. 


Dem Iinhalte nach lisst sich die Schrift des Plutarch am besten 
durch folgenden Titel bezeichnen ; 

Ueber die archaische und klassische Periode der griechi- 
schen Musik. Excerpte aus den Werken des Heraclides Ponti¢us 
Aristoxenus τι. a., zusammengestellt zu zwei Vortrigen tiber Musik, 
angeblich gehalten von dem Musiker Lysias und dem Philosophen 
Soterichus im Hause von Plutarchs Lehrer Onesikrates zu Chaero- 
nea am zweiten Tage des Saturnalienfestes. 

Sie ist nicht schlechthin eine Darstellung einer Geschichte der 
griechischen Musik, sondern das specieile Ziel, das sich der compili- 
rende Verfasser gestellt hat, geht darauf hinaus, eine Darstellung der 
ilteren griechischen Musik etwa bis in dje Zeit des peloponnesischen 
Krieges zu geben, im Gegensatze zu der darauf folgenden mit Timotheus 
und Philoxenus beginnenden Musikepoche, welche letztere nur insofern 
herbeigezogen wird, als es sich darum handelt, die Vortrefflichkeit jener 
ailteren Musik vor der neueren hervorzuheben. Von diesem Gesichts- 
punkte aus gefasst, bilden die einzelnen Partien des Buches eine unter 
sich zusammenhingende Einheit; selbst das scheinbar Ungehérige, was 
den zusammenhingenden Faden des Buches zu zerschneiden scheint, 
findet unter Festhaltung jenes Standpunktes schliesslich dennoch seine 
Erledigung. 

I In einer Praefatio Cap. 1 wird die Schrift des Plutarch dem An- 
denken seines Lehrers Onesikrates zu Alexandrien gewidmet. Die Ein- 

IWleitung Cap. 2 berichtet von einem Symposion im Hause des Onesi- 
krates, zu welchem dieser u. a. den Soterichus und den Lysias einge- 
laden hat. Es ist dieses der zweite Tag der Saturnalien. Am Tage 

- vorher hat dieselbe Gesellschaft an derselben Stelle sich tiber Grammatik 
unterhalten, das heutige Mahl soll mit einer Unterhaltung tiber Musik 
verbunden werden. Hieriiber das Wort zu ergreifen werden die ge- 
nannten Giiste des Onesikrates von dem Gastgeber aufgefordert. 

Doch nicht in der eigentlichen Form des Dialogs ist das nun 
Folgende ausgefiihrt, sondern es werden zwei selbstindige Vortrage 
gehalten, der erste von Lysias, Cap. 3—13, der zweite von Soterichus, 
Cap. 14—42, worauf dann der Gastgeber Onesikrates, der Lehrer des 
Plutarch, ebenso wie er die auffordernden Eingangsworte gesprochen 
hat, eine kurze Schlussrede hinzufiigt Cap. 43—44. Wir kénnen die 
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Rede des Lysias den ersten Theil, die Rede des Soterichus den zweiten 
Theil des Buches nennen. Die Tendenz der beiden Vortrige ist die- 
selbe — wir haben sie bereits oben angegeben, die Darstellung der 
alten Musik im Gegensatze zu der neueren Periode; aber in der Haltung 
und der Anlage unterscheiden sie sich wesentlich. Lysias, der zuerst 
redet, ist eigentlicher Musiker; Soterichus verbindet mit seiner musi- 
kalischen Bildung wesentlich eine philosophische. Lysias erzéh]t schlecht- 
hin von den einzelnen dlteren Epochen der griechischen Musik, er be- 
richtet von den aufeinander folgenden Stilgattungen und den sie ver- 
tretenden Meistern, Soterichus halt bei dem, was er tiber Musik vor- 
trigt, den ethisch-philosophischen Standpunkt fest; dort wird ein ein- 
facher historischer Bericht gegeben, hier ist der Standpunkt ein reflec- 
tirender und riésonirender. Gehen wir auf den Inhalt beider Theile 
im Einzelnen ein. 


A. Erster Theil. 


Vortrag des Lysias. 


Die Anordnung des hier gegebenen historischen Stoffes lisst im 
ΠῚ Aligemeinen nicht viel zu wiinschen tibrig. Nach einem einleitenden 
Satze, in welchem Lysias von den Quellen der Musikgeschichte or 
werden von ihm folgende Abschnitte behandelt: 
IV Die mythische Zeit, die altesten sagenhaften Musiker on 
Sanger. 
V Die alte Kitharodik und Aulodik, jene durch Terpander, 
diese hauptsachlich durch Klonas vertreten. Diese beiden Zweige der 
musischen Kunst werden zunichst so behandelt, dass das von ihnen zu 
Sagende nach gemeinsamen Kategorien parallel neben einander gestellt 
wird: Die Componisten der Nomoi — die einzelnen Nomoi — Persén- 
lichkeit, und Zeitalter der Componisten Cap. 3° — 5. Daran schliessen 
sich einige Bemerkungen tjber die Kitharodik der Terpandriden, d. ἢ. der 
den Stil des Terpander festhaltenden spiteren Kitharoden Cap. 6. 
VI Die alte Auletik des Olympus. Cap. 7 u. 85. 

Hiermit ist zunichst die Darstellung der archaischen Musikperiode, 
welche von Terpander an datirt, abgeschlossen. Die sie begriindende 
Epoche. des Terpander heisst die erste musische Katastasis. Es folgt 
nunmehr 

VII Die zweite Musikepoche (zweite Katastasis) als Beginn der 
eigentlich klassischen Musikperiode Cap. 95--- 10. Alles, was Plutarch 


bis hierher den Lysias vortragen lisst, ist, wie wir nachweisen werden, 
Westphal, Plutarch tiber die Musik. 4 
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aus einem Werke des Heraclides Ponticus entlehnt. — Die etwaigen 
Einschiebungen, die Plutarch selbstindig aus anderen Werken hinzufigt, 
sind dusserst geringfiigig. 

Von jetzt an aber wird der Zusammenhang einigermaassen unter- 
brochen, denn es folgt | 

VIII Die Erfindung der enharmonischen Tonart durch 
Olympus Cap. 11. Die Quelle ist hier eine andere, nimlich eine 
Schrift des Aristoxenus, wie Plutarch ausdriicklich bemerkt. Man hatte 
erwarten sollen, dass diese Partie sich zu dem Abschnitte VI (die alte 
Auletik: des Olympus) hinzugesellt hitte. Sie ist zugleich derselbe 
Abschnitt, der, wie wir bereits Seite 9 bemerkten, mit der am Schlusse 
des ganzen Buches gegebenen Aristoxenischen Darstellung des enhar- 
monischen Tongeschlechtes unmittelbar zusammenhangt. 

Ix Die Entwickelung der archaischen und classischen 
Musik in Beziehung auf die rhythmische Form. Cap. 12°. 

x Hinblick auf die mit Krexus, Timotheus und Philo- 
xenus beginnende nachklassische Zeit der Musik. Cap. 12. 
Es hangt dieser kurze Abschnitt unmittelbar mit einer aus Aristoxenus 
fliessenden Partie des zweiten Vortrages (Absch. XIV) zusammen. 

Aus welcher Quelle der kleine Abschnitt X entlehnt ist, ist nicht 
mit Sicherheit zu bestimmen. Hat indess Plutarch auch diese Satze iiber 
die rhythmischen Neuerungen, wie es nicht unwahrscheinlich ist, aus 
Aristoxenus entlehnt, so diirfen wir sagen, dass die erste grissere Hilfte 

- im Vortrage des Lysias aus Heraclides Ponticus, die zweite (Abschnitt 
VII—-X) aus Aristoxenus entnommen ist. 

XI Die Schlussworte des Lysias (Cap. 13) vermitteln zugleich 
den Uebergang zu dem nun folgenden zweiten Theile. 


B. Zweiter Theil. 


Vortrag des Soterichus. 


XII Apollinischer Ursprung der Musik, Cap. 14, ein Capitel 
von geringer Bedeutung und ohne Zweifel von Plutarch selber ge- 
schrieben. 

Die beabsichtigte Beschrinkung der musikalischen 
Kunstmittel 

XIU 1) in Plato’s Republik (Cap. 15—17), 

2) bei den Componisten und praktischen Musikern und zwar: 

XIV a. bei den Componisten der archaischen Zeit (Cap. 18. 19), 
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b. bei den Tragikern Aeschylus und Phrynichus (Cap. 20), 

c. bei einigen Musikern der neueren Zeit, welche sich 4lteren 
Vorbildern anschlossen (Cap. 21°), 

d. Vergleich der alten und neuen Zeit in Beziehung auf Be- 
schrinkung und Reichthum der Kunstmittel (Cap. 21 >). 

Der Zusammenhang des von Cap. 1 ---21 enthaltenen Stoffes ist 
hiermit angegeben. Die archaische und klassische Zeit vermochte mit 
ihren einfacheren Kunstmitteln in Bezug auf das Ethos gréssere Wir- 
kungen zu erreichen als die neuere Musik, der weit zahlreichere tonische 
Mittel zu Gebote stehen. Dabei ist es ein fortwihrend festgehaltener . 
Gesichtspunkt, dass man nicht denken diirfe, die altere Zeit habe sich 
der reicheren Kunstmittel enthalten, weil sie ihr etwa unbekannt ge- 
wesen selen — die Enthaltung derselben wer vielmehr eine wohl- 
beabsichtigte im Interesse des Ethos festgehaltene Beschrinkung. 

Was nun im Abschn. XIV (Cap. 18-21) von der Beschrankung 
der Kunstmittel bei den Componisten und praktischen Musikern gesagt 
worden: ist, ist Aristoxenischen Ursprungs. Es lasst sich dies zwar 
nicht durch ein dusseres Citat, das etwa von Plutarch gegeben wire, 
nachweisen, aber der Vergleich mit spiter folgenden Partien, deren 
Aristoxenischer Ursprung sicher verbiirgt ist, wird das iiber die Quelle 
soeben Gesagte nicht als zweifelhaft erscheinen lassen kénnen. Wir 
fiigen noch hinzu, dass der im Vortrage des Lysias enthaltene Absch. X 
(Cap. 12°) mit der vorliegenden Partie genau zusammenhingt und 
sicherlich in der urspriinglichen Aristoxenischen Fassung an derselben 
Stelle gestanden haben muss. Es kann kaum etwas Lehrreicheres iiber 
alte Musikgeschichte geben als der hier in Rede stehende Abschnitt. 

Demjenigen aber, was Plutarch hier tiber die Beschrinkung der 
musikalischen Kunstmittel bei den Componisten aus Aristoxenus ab- 
geschrieben hat, lasst er vorausgehen (Abschn. XIII) einen Commentar 
zu der Stelle der Platonischen Republik 3, p. 400, in welcher Plato in 
sofern ein ahnliches Streben wie jene Musiker verfolgt, als er von der 
praktischen Musik seines Idealstaates die meisten der bis dahin iiblichen 
griechischen Tonarten ausgeschlossen wissen will. Dies Eingehen auf 
Plato, welches nach Erérterung des Apollinischen Ursprungs der Musik 
an den Anfang des ganzen Vortrages von Soterichus gestellt wird, ist 
zunichst der eigene Gedanke des Platonisirenden Plutarch. Der philo- 
sophische Musiker Soterichus muss billiger Weise von Plato seinen Aus- 
gangspunkt nehmen. Was hier nun aber im Einzelnen iiber jene Stelle 


Plato’s von der Beschrinkung der Tonarten gesagt wird, ist zuniichst 
4* 
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weiter nichts als eine Erérterung der von Plato als zulissig oder un- 
zulissig bezeichneten Tonarten, im Allgemeinen in derselben Reihen- 
folge, wie diese Tonarten bei Plato sich aufgezihlt finden. Sie ist fiir 
unsere Kenntniss der alten Musik von ausserordentlicher Wichtigkeit 
und so reich an gelehrten Daten, dass wir wohl schwerlich in Plutarch 
denjenigen vermuthen diirfen, welcher die Zusammenstellung dieser 
Daten selbstindig geliefert hat. Aristoxenus kann es nicht sein, der 
diesen Commentar itiber Plato’s Tonarten verfasst hat. Er ist zwar 
haufig genug darin citirt und insbesondere enthilt das 17 Capitel fast 

' durchgingig nur Aristoxenus’ eigene Worte, aber es sind verschiedene 
Werke des Aristoxenus, aus denen jene Citate zusammengelesen sind 
und ausserdem werden noch andere Gewihrsminner citirt. Ich méchte “ 
vermuthen, dass diese ganze Partie von einem Platonisirenden Musiker 
der ersten Kaiserzeit, etwa von dem jiingeren Dionysius von Halicarnass, 
herrtihre, den Plutarch hier in derselben Weise ausgeschrieben hat wie 
sonst den Heraclides Ponticus und Aristoxenus. 

Auf die Erérterung der in Plato’s Republik aufgestellten Beschrin- 
kung der Kunstmittel folgt, wie schon oben gesagt, eine unmittelbar 
aus Aristoxenus fliessende Stelle tiber die Beschrankung der Kunstmittel 
bei den praktischen Musikern. Hierauf aber kehrt Plutarch wieder mit 
Cap. 22 zu Plato zuriick und gibt gleichsam als Nachtrag zu dem in 1) 
Ausgefiihrten 

XV 3) eine Erliuterung der in Plato’s Timaus enthaltenen musika- 
lischen Zahlenverhialtnisse Cap. 22, 23, 24, 25. Mit der Erlauterung 
der Platonischen Stelle im Timius wird zugleich die Erkliérung einer 
ahnlichen Stelle des Aristoteles verbunden, Cap. 23. Dieser Abschnitt 
springt von dem sonst durch das ganze Buch festgehaltenen Thema ab. 
Es ist eine Episode, zu welcher Plutarch durch den ihn so ganz und 

_gar bewegenden Platonisch-Pythagoreischen Zahlenmysticismus hin- 
gefuihrt wird. Bekanntlich hat Plutarch ἅδον die hier nur in aller Ktirze 
erliuterte musikalische Zahlensymbolik des Plato ausserdem noch ein 
selbstiindiges Wetk geschrieben περὲ τῆς ἐν Τιμαίῳ Ψυχογονίας. Wir kénnen 
wohl auch fiir diese Partie der Schrift tiber Musik den Plutarch selber 
als Verfasser gelten lassen. 

XVI Die verschiedene Verwendung der alten und der neue- 
ren Musik, Cap. 26, 27. Es macht sich hier namentlich ein feind- 
licher Gegensatz zu der ,,jetzigen Biihnenmusik® auffallig. , Ent μέντοι 
τῶν ἔτι ἀρχαιοτέρων οὐδ᾽ εἰδέναι φασὶ τοὺς “Ἕλληνας τὴν ϑεατρικὴν μοῦσαν." 
» Ἐπὶ μέντοι τῶν καϑ' ἡμᾶς χρόνων τοσοῦτον émdsdaxe τὸ τῆς διαφϑορὰς εἶδος 
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ὥστε... TOUS μουσικῆς ἁπτομένους πρὸς THY ϑεατρικὴν προςκεχωρηκέναι μοῦσαν." 
Derselbe Gegensatz gegen die neuere Biihnenmusik bei derselben Vor- 
liebe fiir die Musik der alten Zeit tritt in einem bei Themistius or. 32 
erhaltenen Frag. des Aristoxenus hervor, wo dieser die Frage ,.Τί δ᾽ ἂν 
μοι γένοιτο πλέον ὑπεριδόντι μὲν τῆς νέας καὶ énitagnous ἀοιδῆς, τὴν δὲ παλαιὰν 
διαπονήσαντι“ mit den Worten beantwortet: ,. Δ ισῃ σπανιώτερον ἐν τοῖς ϑεά- - 
τροις, ὡς οὐχ οἷόν τὸ ὃν πλήϑει Te ἅμα ἀρεστὸν sive καὶ ὑρχαῖον τὴν ἐπιστή- 
μην.“ Ebenso auch in einem unserer Plutarchischen Schrift einverleibten 
Aristoxenischen Fragmente, Cap. 31, wo es von dem Thebaner Telesias 
heisst, er sei in seiner Jugend nach den alten Mustern der musischen 
Kunst gebildet worden, παραλλάξαντα δὲ τὴν τῆς ἀκμῆς ἡλικίαν οὕτω σφόδρα 
ἐξαπατηϑῆναε ὑπὸ τῆς σκηνικῆς τὸ καὶ ποικίλης μουσικῆς κι τ... Wir werden 
hiernach mit Recht auch den in Rede stehenden Abschnitt XV1 der 
Plutarchischen Schrift als ein Fragment des Aristoxenus ansehen kénnen. 
XVI Die Erweiterung der musikalischen Kunstformen 
bei dlteren und neueren Componisten, Cap. 28—-30. Bisher ist 
in der Rede des Soterichus fortwihrend die Einfachheit der archaischen 
und klassischen Musik im Gegensatze zu der Formfiille der spiteren 
Musikperiode betont worden. Der Redner unterbricht sich jetzt: ,,Ist 
denn aber auch nicht in der alteren Musikperiode zu dem urspriinglichen 
einfachen Bestande der Kunstformen viel Neues hinzugekommen, und 
zwar gerade durch Meister, welche als die vorztiglichsten gelten?“ Die 
Antwort ist ,Ja“. ,Aber all jene Bereicherungen in der alten Zeit 
waren Gerartig, dass der Wiirde und Keuschheit der Kunst durch sie 
kein Abbruch geschah.“ Jetzt wird nun sehr summarisch ausgefiihrt, 
was Terpander, Archilochus, Polymnastus, Olympus, Lasus und dann 
Weiterhin Melanippides, Philoxenus, Timotheus und die Auleten der 
spiteren Zeit in der Musik geneuvert haben. Daran schliesst sich ein 
langes Citat’ aus einer Comédie des Pherekrates, in der sich die Musik, 
als Personification auf die Biihne gebracht, tiber die ihr durch Mela- 
nippides, Phrynis, Kinesias, insonderheit aber durch Timotheus er- 
littenen Unbilden auf das bitterste beklagt. Es ist freilich Alles sehr 
lehrreich, was hier namentlich von den Neuerungen der alteren Musiker 
gesagt wird, anch beriihrt sich Manches darin mit demjenigen, was wir 
sonst als Aristoxenisch erkannt haben, z. B. die Art und Weise, wie 
Olympus, Cap. 29, als ἀρχὴ τῆς “Ἑλληνικῆς τὸ καὶ νομικῆς μούσης hezeichnet 
wird mit demselben Attribute, welches demselben Olympus in der Stelle 
Cap. 11 zuertheilt wird: ἀρχηγὸς τῆς “Ἑλληνικῆς καὶ καλῆς μουσικής, Aber 
wir finden in dieser Zusammenstellung auch das eine und das andere, 
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was kaum Aristoxenisch sein kann. So insbesondere dasjenige, was 
Cap. 28 von den Neuerungen des Archilochus berichtet wird. Friihere 
Bearbeiter haben in dieser von Archilochus handelnden Stelle ein Re- 
ferat aus drei verschiedenen Quellen erblicken zu miissen geglaubt. Ich 
denke hier die Einheit der Quelle nachgewiesen zu haben; dass aber 
Aristoxenus die unmittelbare Quelle sei, glaube ich nicht annehmen zu 
diirfen. Ist es vielleicht dieselbe, aus welcher Plutarch die von Plato’ Β 
Tonarten handelnde Partie geschépft hat? 

Von jetzt an aber ist Alles, was Soterichus bis auf den Schluss 
seiner Rede vortrigt, unmittelbar Aristoxenischen Ursprungs. Ich ver- 
weise den Leser, indem ich auf diesen nunmehr folgenden Theil des: 
Textes tibergehe, auf die Umstellung der Capitel, die ich hier vor- 
genommen und fiber die ich mich S. 4 niher ausgesprochen habe. Es 
folgt zunachst | 

XVIII Die Methode des Unterrichts in der musischen Kunst, 
Cap. 31, 32%. Fiir Cap. 31 wird Aristoxenus durch Plutarch selber als 
Quelle citirt; nach S. 6. 7 muss auch das mit Cap. 31 unmittelbar zu- 
sammenhingende Cap. 32” denselben Ursprung haben. 

XIX Die Erlangung des kritischen Urtheils in der Musik. 

a. die Beachtung der συνέχϑια τῶν τῆς μουσικῆς μερῶν, 
b. die Beachtung des ἦϑος. 

Ueber diese Partie ist schon 8. 8. 4 gesprochen worden, Wenn man 
dieselbe mit Aristoxenus’ Harmonik vergleicht, so kann kein Zweifel 
dariiber obwalten, dass man diese interessanten Angaben tiber die Er- 
jangung des musikalischen Kunsturtheils dem Aristoxenus vindiciren 
muss. Die niheren Nachweise gibt der Commentar. 

XxX Die Sorge der Alten fiir Einfachheit und Wiirde der 
Musik, Cap. 37. Dieser Abschnitt ist, wie S. 5 angegeben, vor der 
in meiner Ausgabe unmittelbar vorausgehenden Partie Cap. 84" zu 
lesen. Vermuthlich ist hier mehreres ausgelassen , was im Originale 
nach dem ersten Satze folgte. 

XXI ##$$ Die enharmonische Tonart bei den alten und neueren 
Musikern, Cap. 34", 38, 39. Ist durchaus aus Aristoxenus geschipft, 
der hier p. 28, 22 in eigner erster Person redet. Wergl. S.5. Ueber. 
dasjenige, was gegen die neueren Musiker, welche die enharmonische 
Tonart verachten, gesagt ist, vgl. Plut. Sympos. p. 711: Ταῦϑ'᾽ of μὲν 
αὐστηροὶ καὶ χαριέντες ἀγάπησαν, of δ᾽ ἄνανδροι καὶ διατοϑρυμμένοι τὰ ὦτα δὲ 
ἁμουσίαν καὶ ἀπειροκαλίαν, οὕς φησιν ᾿Αριστόξενος χολὸν ἐμεῖν ὅταν ἐναρμονίου 
ἀκούσωσιν, ἐξέβαλον. ' 
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XXII Schluss-Abschnitt von Soterichus’ Rede tiber die Ver- 
wendung der Musik, Cap. 40, 41, 42, ein ziemlich inhaltloser Ab- 
schnitt, héchstens interessant durch die historischen Notizen tiber Ter- 
pander undThaletas, fiir welchen letzteren ein Citat aus Pratinas her- 
beigezogen wird. Derselbe Pratinas wurde in ahnlicher Weise in dem 
Vortrage des Lysias Cap. 7 citirt in einer aus Heraclides Ponticus ent- 
lehnten Auseimandersetzung. Es hat keinen Anstand, den Plutarch selber 
fiir den eignen Verfasser dieses Abschnittes zu halten. 


XX Epilogus. 
Abschiedsworte des Onesikrates. Cap. 43, 44. 


Der Lehrer des Plutarch, der die beiden Vortrige mit einem 
Prodmium eingeleitet hat, recapitulirt in einem Epiloge, was Lysias, 
was Soterichus gesagt. Er fiigt hinzu, in wie weit die Musik zu einem 
Gastmahle hinzuzuziehen sei, wobei er eine Stelle aus Aristoxenus citirt, 
und weist schliesslich auf die pythagoreisch-platonische Lehre von der 
Bedeutung der Harmonik fiir den Kosmos hin als des wichtigsten Theiles 
der μουσικὴ ἐπιστήμη (das sogenannte φυσικὸν μέρος). Nachdem er dann 
noch einen Pian gesungen und ein Saturnalien-Opfer gebracht, ent- 
list er seine Giste. — Wir haben hier wieder eine: eigne Arbeit des 
Plutarch vor uns, fiir den in gleicher Weise wie fir seine pythagorei- 
sirenden. und platonisirenden Zeitgenossen das sogenannte φυσικὸν μέρος 
das Wichtigste in der ganzen Theorie der Musik ist. 


Hiermit ist, soweit dies kiirzlich méglich war, fiir jeden einzelnen 
Abschnitt der Plutarchischen Schrift die jedesmalige Quelle angegeben. 
Jetzt miissen wir auf die einzelnen Quellen im Zusammenhange ein- 
gehen. : 
1. 

Das meiste Material hat Aristoxenus geliefert. Abgesehen von 
dem, was in der Erérterung der Platonischen Tonarten (Abschn. XIII) 
aus ihm citirt wird, miissen wir ihm folgende Abschnitte zuschreiben: 

VIII. XXI. Ueber das enharmonische Tongeschlecht. 

X. XIV. Die alte Beschrinkung der musikalischen Kunstmittel. 
XVI. Die verschiedene Verwendung der Musik in alter und neuer Zeit. 
XVIII. Die Methode des musikalischen Unterrichts. 

XIX. Die Erlangung des musikalischen Kunsturtheils. 
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In allen diesen Abschnitten bis auf den letzten herrscht eine durch- 
aus gemeinsame Tendenz. Ueberall wird namlich der Vorzug der archai- 
schen und klassischen Musik vor der mit Timotheus und Philoxenus 
beginnenden Musikperiode, d. i. vor der Musik der Aristoxenischen 
Zeit, hervorgehoben. Man kann zuniichst nicht umhin anzunehmen, 
dass Plutarch diese Aristoxenischen Fragmente aus ein und derselben 
Aristoxenischen Schrift in sein kleines Biichlein eingetragen hat. Die- 
jenige Schrift des Aristoxenus nun, von der wir wissen, dass sie eben 
jenen Gegensatz der friiheren und spiiteren Musik behandelte, ist die 
Sammlung seiner Tischreden, oder wie der griechische Titel lautet: 
σύμμικτα συμποτικα, Athen, 14, p. 632a. Zuerst hat Osann im Anhange 
seines Anecdotum Romanum darauf hingewiesen, dass unsere Schrift 
Plutarchs aus diesem Werke geschépft habe. In einem andern seiner 
Werke (non posse suaviter vivi, cap. 13, p. 1095°) bezeichnet Plutarch 
die Aristoxenischen σύμμικτα συμποτικὰ als das »υμπόσεον"“ desAristoxenus; 
Aristoxenus soll hier nach seiner Angabe zegi μεταβολῶν geredet haben. 
» Ey δὲ συμποσίῳ Θεοφράστου περὶ συμφωνιῶν διαλεγομένου καὶ ᾿Αριστοξένου 
περὶ μεταβολῶν, καὶ ᾿Αριστοτέλους περὶ Ὁμήρου.“ Es scheint, dass wir bei 
diesem οπορὶ μεταβολῶν" nicht sowohl an die μεταβολαὶ ἁρμονικαὶ und ῥνυθ- 
μικαὶ im technischen Sinne der Musiker, als vielmehr an die Verande- 
rungen za denken haben, welche die musische Kunst im Laufe der Ge- 
schichte erfahren hat und welche schliesslich zu dem Musikstile des 
Timotheus und Philoxenus hingefiihrt haben. 

Das Werk, welches den Titel der σύμμικτα συμποτικὰ oder der ge- 
sammelten Tischgespriiche fiihrte, war in dialogischer Form gehalten, 
doch miissen wir hierbei nicht sowohl die Form der Platonischen, als 
vielmehr der Aristotelischen Dialoge voraussetzen. Aristoxenus unter- 
hielt sich beim Gelage, zu dem er mit seinen Schiilern und Freunden 
zusammenkam, mit diesen tiber Gegenstiinde der musischen Kunst in 
der Weise, dass er selber zusammenhingend vortrug, wihrend seine 
Tischgenossen nur die Rolle der hin und wieder in seine Rede ein- 
fallenden Zuhérer hatten. 

In dem Epiloge unserer Plutarchischen Schrift, mit welchem Onesi- 
krates die Vortrige tiber Musik abschliesst, spricht er unter Anderem 
tiber die Herbeiziehung der Musik zum Gastmahle, und sich an Lysias 
und Soterichus wendend, die in ihren Vortriigen den Aristoxenus viel- 
fach benutzt haben, citirt er eine darauf beziigliche Stelle des Aristoxenus 
mit den Worten:,,wie auch euer Aristoxenus an irgend einem Orte sagt, “ 
xaFanse πού φησι καὶ ὃ ὑμέτερος ᾿Αριστόξενος. Ἐκεῖνος γὰρ ἔλεγον εἰσάγεσϑαι 
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μουσικὴν (εἰς ta δεῖπνα) mag ὅσον ὃ μὲν οἶνος σφάλλεοιν πέφυκε τῶν ἄδην αὐτῷ 
χρησαμένων τά τ σώματα καὶ τὰς διανοίας, ἡ δὲ μουσικὴ τῇ πδρὲὶ αὑτὴν τάξϑι τε 
καὶ συμμοτρίᾳ sic τὴν ἐναντίαν κατάστασιν ayer te καὶ πραῦνει (cap. 43). 

Es liegt die Annahme nahe, dass Plutarch den Onesikrates diese 
Aristoxenischen Worte aus derselben Schrift des Aristoxenus citiren 


᾿ Ἰδοῦ, aus-welcher er auch im Vorausgehenden den Lysias und Soterichus 


den gréssten Theil ihrer Reden hatte schépfen lassen, nimlich eben aus 
den σύμμικτα ovpnotxe, Eine passende Stelle nimmt jener Satz gleich am 
Anfange der Gespriichsammlung ein. Aristoxenus sagt seinen Schiilern 
und Freunden, mit denen er zum Gelage zusammenkommt, der beste 
Stoff, tiber den sie ihre Tischgespriiche halten kénnen, sei die Musik. 
Die Hinzuziehung der Musik zum Weine sei ja eine seit altester Zeit 
sanctionirte Sitte, sie fiihre die durch Wein in Verwirrung gerathenen 
Gemiither wieder zur Ordnung. 

Der Gesichtspunkt aber, von welchem aus die musikalische Unter- 
haltung zu fiihren sei, soll (wenigstens zuniichst) dieser sein, dass 
Aristoxenus mit seinen Freunden in der.Erinnerung an die alte klassi- 
sche Musik verweilen will, deren Stile er in' der gegenwéartigen Zeit 
musikalischer Geschmacklosigkeit und Effecthascherei von ganzer Seele 
zugethan bleibt. Dies erhellt aus dem von Athen. 14, 632a mitgetheilten 
Fragmente der Aristoxenischen σύμμικτα ovunotxe, welches jedenfalls 
der Eingangspartie des Werkes entlehnt ist, und wenn anders der zu- 
letzt besprochene Aristoxenische Satz, den Plutarch dem Onesikrates in 
den Mund legt, demselben Werke angehért, in fast unmittelbaren An- 
Schluss auf diesen gefolgt ist. Das Fragment des Athenius lautet: 

Διόπερ ᾿ἀριστόξενος ἐν συμμίχτοις συμποτικοῖς Ὅμοιόν φησι ποιοῦμεν 
Ποσϑεδωρνιάτοις τοῖς ἐν Τυρσηνικχὼ κόλπῳ κατοικοῦσιν, οἷς συνέβη τὰ μὲν 
ἐξαρχῆς Ἕλλησιν οἷσιν ἐκβεβαρβαρῶσϑαι, Τυρρηνοῖς ἢ “Ῥωμαίοις γεγόνασι, 
καὶ τήν Te φωνὴν μεταβεβληκέναι τά τ λοιπὰ τῶν ἐπιτηδουμάτων ἄγειν τε 
μίαν τινὰ αὐτοὺς τῶν ἑορτῶν τῶν Ἑλληνικῶν ἔτι καὶ νῦν ἐν ἡ συνεόντος ἀνα- 
μιμνήσκονται τῶν ἀρχαίων ἐκδίνων ὀνομάτων τὸ καὶ νομίμων" anolowupaperat 
δὲ πρὸς ἀλλήλους καὶ ἀποδακρύσαντες ἃ ἀπεερχονκαν. 

Οὕτω δὲ οὖν φησὶ καὶ ἡμεῖς, ἐπειδὴ τὰ ϑέατρα ἐκβοβαρβάρωται καὶ ἐς 
μεγάλην διαφϑορὰν προδλήλυϑεν ἢ πάνδημος αὕτη μουσικὴ καϑ᾽ αὐτοὺς γενό- 
μενοι ὀλίγοι ἀναμιμνησκώμεϑα οἷα ἣν ἢ μουσικὴ. 

Wir thun dasselbe, sagt Aristoxenus, wie die Einwohner von 
Pastum am Tyrrhenischen Meerbusen. Einstmals Hellenen, sind sie 
in Barbarei versunken und zu Tyrrhenern oder Rémern geworden und 
haben ihre alte hellenische Sprache und Cultur aufgegeben. Blos eines 
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der alten hellenischen Feste feiern sie noch; da-kommen ihnen die 
nationalen Namen und Briuche wieder in den Sinn und unter Jammern 
und Thrinen verlassen sie einander. Ebenso wollen auch wir jetzt, wo 
die Theater in Barbarei versunken sind und diese Musik des vulgiren 
grossen Publikums zu einer tiefen Stufe des Verderbnisses herabge- 
kommen ist, hier in unserem nur Wenige umfassenden Kreise der alten 
Musik, wie sie einst war, gedenken. __ 

Ks wird schwer, diesen Eingang der σύμμικτα cuunotixe zu lesen, 
ohne den tiefen Schmerz des ‘Aristoxenus mitzuftihlen. Liegt uns auch 
die alte Musik weniger als ihm am Herzen, so héren wir doch in diesen 
Klagen um den Untergang der Musik zugleich das Grablied um den 
aus jener Zeit keimenden Tod des ganzen iibrigen griechischen Cultur- 
lebens, das unaufhaltsam in Barbarei erstirbt. Von diesem allgemeine- 
ren Gesichtspunkte aus, der in jener Zeit auch die Grenzscheide fir die 
productive Schépferkraft in den tibrigen hellenischen Ktinsten erkennen 
lisst, sind wir fast gezwungen, der vielfach wiederholten Versicherung 
des Aristoxenus Glauben zu schenken, dass mit der Zeit des Timotheus 
eine schénere Welt der hellenischen Musik zu Grunde gegangen ist und 
dass das Lob hoherer Vortrefflichkeit, welches er den dlteren bis zum 
Anfange des peloponnesischen Krieges hin schaffenden Componisten 
vor den spéteren zuertheilt, nicht etwa in der misslaunigen Phantasie 
des grossen Kunstkenners und Kunstkritikers seinen Grund hat. ,,In 
Barbarei versunken ist die Theatermusik,“ das ist der Satz, den Aristo- 
xenus gleich am Anfange der σύμμικτα συμποτικὰ ausspricht und den er 
in anderen Stellen, die wir demselben Werke 2zuweisen miissen , wieder- 
holt. ‘Timotheus selber zwar und die gleichzeitigen Genossen seiner 
Richtung, die von Aristoxenus als die Haupturheber dieses von ihm 
so angefeindeten Stiles hingestellt werden, haben zunichst mit der 
dramatischen Musik nichts zu. thun: es sind Nomos- und Dithyramben- 
‘Componisten. Aber ihre Compositionsmanier, die sofort den Beifall 
der grossen Menge erwarb, drangte sich ebendeshalb auch alsbald in 
die Tragédie ein, und hier fand sie ihr weitestes und ergiebigstes Gebiet. 
Die Theatermusik schlechthin hat keineswegs den Aristoxenus zu ihrem 
Gegner, vielmehr gelten ihm die Tragiker der friiheren Periode, Phryni- 
chus, Aeschylus, Pratinas, gleich den Lyrikern Pindar und Simonides 
als die allergréssten Meister der Musik. In deren Werken ist aber auch 
vom Stile des Timotheus nichts zu erblicken. Erst diejenigen Dramen, 
die diesem Stile Eingang verstatten, gehdren der Klasse der von ihm 
so arg bekiimpften σκηνικὴ μουσικὴ an. Die Form der Cantica in den 
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uns erhaltenen tragischen Texten giebt das sichere Kriterium, ob sie 
der alteren oder der neueren Compositionsmanier angehéren. Das Vor- 
walten der scenischen Monodien, in denen die antistrophische Gliede- 
rung aufgegeben ist, das Zuriickdringen der einst so glanzenden Chor- 
partien ist eine Concession, die der tragische Dichter und Componist 
an das dem Nomosstile des Timotheus zugethane Publikum gemacht 
hat. Die meisten Euripideischen und die letzten der Sophokleischen 
Stticke gehéren dieser Klasse an. So kommt es, dass zwar Phrynichus 
und Aeschylus, ‘aber nicht Sophokles und Euripides als. die muster- 
giltigen Meister der Theatermusik genannt werden. Uns bleibt nichts 
anderes tibrig als mit Aristoxenus von der Grenzscheide dieser ilteren 
und neueren Tragédie an den Verfall der σκηνικὴ μουσικὴ zu datiren. 
Wir kennen zwar selber die musikalischen Compositionen nicht mehr, 
wir haben blos die Worttexte, aber die letzteren verstatten uns wenig- 
stens einen Einblick in die rhythmische Composition, und die letztere 
fihrt uns bei selbstindiger unparteiischer Forschung zu demselben Satze, 
den Aristoxenus tiber die Rhythmen der Aelteren und Neueren aus- 
spricht (Plut. mus. 21°) und mahnt uns auch dasjenige nicht anzu- 
zweifeln, was Aristoxenus tiber den tonischen Theil dieser. beiden 
Musikepochen ausspricht, dass nimlich die dltere Zeit in der Melodie- 
bildung einfacher, grossartiger und reiner, in der Harmonisirung und 
begleitenden Instrumentation reicher und mannigfaltiger war. 

Wir haben nicht umhin kénnen bei Gelegenheit des durch Athenius 
nitgetheilten Eingangs der Aristoxenischen σύμμικτα συμποτικὰ auf das 
hier zum. ersten Male genannte Thema dieses dialogischen Werkes niher 
einzugehen und den ganzen Standpunkt, den Aristoxenus zu dem Musik- 
stile seiner einnimmt, ktirzlich zu veranschaulichen. Ein weiteres Frag- 
ment findet sich bei Themist. or. 33. 

᾿Αριστόξενος 6 μουσικὸς ϑηλυνομένην ἤδη τὴν μουσικὴν ἐπειρᾶτο ἀναρ- 
ρωννύναι αὐτός τ ἀγαπῶν τὰ ἀνδρικώτορα τῶν κρουμάτων καὶ τοῖς μαϑηταῖς 
ἐπικολούων τοῦ μαλθακοῦ ἀφεμένους φιλοργεῖν τὸ ἀρρενωπὸν ἐν τοῖς μέλεσιν 
(ἃ. i. die beiden zuletzt von uns genannten Momente der Melodie- 
fihrung und Harmonisirung oder Instrumentalbegleitung). Ἐποιδὴ 
οὖν τις ἤρατο αὐτὸν τῶν συνήϑων ἡ 

Τί δ᾽ ἂν μοι γένοιτο πλέον ὑπεριδόντι μὲν τῆς νέας καὶ ἐπιτορποῦς ἀοιδῆς, 
τὴν δὲ παλαιὰν διαπονήσαντι; 

“Aton, φησὶ, σπανιώτερον ἐν τοῖς ϑεάτροις, ὥς οὐχ οἷόν τα ὃν πλήϑει 
ἅμα ἀρεστὸν δἶναι καὶ ἀρχαῖον τὴν ἐπιστήμην. 

᾿Αριστόξενος μὲν οὖν καὶ ταῦτα ἐπιτήδευσιν μετιὼν δημοτικὴν παρ οὐδὲν 
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ἐποιδῖτο δήμου καὶ ὄχλου ὑπεροψίαν. Καὶ εἰ μὴ ὑπάρχοι ἅμα τοῖς te νομίμοις 

τῆς τέχνη: ἐμμένειν καὶ τοῖς πολλοῖς ᾷδδιν κεχαρισμένα τὴν τέχνην εἵλετο ἀντὶ 

τῆς φιλανϑρωπίας. ᾿ 
Es ist nicht iiberliefert, dass Aristoxenus dies in den συμμικτὰ συμποτικὰ 
gesagt hat, aber schon der Vergleich mit dem vorausgehenden Fragmente 
(τὰ ϑέατρα ἐκβοεβαρβάρωται und coy σπανιώτδρον ἐν τοῖς ϑεάτροις ---- ἐς peyedny 
διαφϑορὰν προελήλυϑεν ἡ πάνδημος αὕτὴ μουσικὴ und παρ οὐδὲν ἐποιδῖτο δήμου 
καὶ ὄχλου ὑπεροψίαν ..., τοῖς πολλοῖς ἄδειν καχαρισμένα) macht dies wahr- 
scheinlich. Zudem finden wir hier die dialogische Form, in der die 
Fischgespriiche oder das συμπόσιον (,,dtadsyouevov“ Plut. 1. 1.) gehalten 
waren. Wir haben hier eine der vielleicht nicht so zahlreichen Stellen 
des Werkes, wo einer der Aristoxenischen ‘Tischgenossen (tis τῶν 
συνήϑων) den vortragenden Lehrer mit einer Frage unterbricht. 

Zuniehst verdient auf die Beztige hingewiesen zu werden, welche 
sich zwischen dieser bei Themistius erhaltenen Stelle und den Aristoxe- 
nischen Partien der Plutarchischen Schrift de mus. finden. Der Schiiler 
fragt dort, was es ihm niitze, wenn er seine Arbeit dem alten Stile ge- 
widmet habe (διαπονήσαντι), dagegen den neueren und zur Ergitzung 
der Menge dienenden Stil verachte? Darauf die Antwort: τῇ wirst 
seltener im Theater als Singer auftreten.* Ein Gegenstiick dazu ist 
was Aristoxenus Plut. mus. Cap. 31 von dem Thebaner Telesias erzahit. 
Dieser hatte in fritherer Zeit seine Arbeit dem ilteren Stile gewidmet 
(»διαπονηϑήναι), dann aber liess er sich durch die fesselnde Theater- 
musik tiuschen (ὑπὸ τῆς σκηνικῆς τὸ καὶ ποίκίλης μουσικῆς), verachtete den 
alten Stil, in dem er aufgezogen war, und wandte sich dem Stile des 
Timotheus und Philoxenus zu. Auftreten im Theater und Hingabe an 
den Stil des Timotheus ist identisch, denn dieser beherrscht eben die 
Theater; wer am alten Stile festhélt und den neueren verachtet, wird 
sich nicht mit dem Theater befassen, und das ist nach Arisoxenus ein 
Zeichen der Trefflichkeit und Classicitit. 

Im Schlusse des Fragmentes bei Themistius ist entgegengestellt 
die τέχνη und die φιλανϑρωπία, d.i. die Kunst gegentiber der Manier, 
welche die Gunst der Menge fiir sich hat. Dass dies die Manier des 
Timotheus und Philoxenus ist, leidet keinen Zweifel. Nun heisst es 
Plut. mus. 12 vom Krexos, ‘Timotheus und Philoxenus: »τὸν φιλάνϑρωπον 
καὶ ϑοεματικὸν νῦν ὀνομαξόμονον (τρόπον) διώξαντες“: sie folgten der Manier, 
welche die Gunst der Menge erwirbt und jetzt als diejenige bezeichnet 
wird, welche in den Agonen den Preis davon trigt. Wir kénnen nicht 
umhin, den beiden Stellen gemeinsamen Ausdruck φιλανθρωπίας und 
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φιλάνϑρωπον zu betonen, um auch dies fiir den Aristoxenischen Ursprung 
der letzteren geltend zu machen. 

Ueber die niheren Beziehungen, in welchen die S. 19 dem Aristo- 
xenus Vindicirten Abschnitte der Plutarchischen Schrift zu einander und 
zu den eben besprochenen Fragmenten des Aristoxenus stehen, kann 
erst im Commentare dargelegt werden. Zufolge der fiir alle diese Partien 
sich herausstellenden Gemeinsamkeit des Standpunktes darf man viel- 
leicht auch Abschn. XX, in welchem wiederum vom Gegensatze der 
alten und neuen Musik die Rede ist, oder wenigstens dessen erste Halfte 
derselben Aristoxenischen Quelle zuschreiben. Am meisten tritt jenes 
Thema in dem Abschnitte XIX tiber die Erlangung des musikalischen 
Kunsturtheiles zuriick. Aber hier kuitipfen wenigstens die Anfangs- 
worte direct an jenes Thema an: Ei οὖν τις βούλοται povowy καλῶς καὶ 
κεχριμέγως χρῆσϑαι, τὸν ἀρχαῖον ἀπομιμείσϑω τρόπον. Auch ist nicht unsere 
Ansicht, dass die σύμμικτα συμποτικὰ sich ihrem ganzen Umfange nach 
lediglich in der Hervorhebung der alten Musik vor der neuen bewegt 
haben, — noch manche andere der ἐπιστήμη μουσικὴ angehdrige The- 
mata modgen im weiteren Verlaufe der Gesprichsammlung behandelt 
worden sein. 

2. 

Niachst Aristoxenus ist fiir Plutarch die Schrift des Heraclides 
Ponticus stcaywyy τῶν ἐν μουσικὴ die Hauptquelle. Aus ihr ist Alles 
entlehnt, was Lysias im ersten und gréssern Theile seiner Rede (Ab- 
schnitt IV-—VII) vortrigt, mit einziger Ausnahme des im Antange des 
5 Capitels aus Alexander Polyhistor parenthetisch eingefiigten Satzes. 
Den Nachweis hierfiir kann indess erst der diese Partie naher be- 
sprechende Commentar geben. — 


9. 

Der Abschnitt XIII tiber die in Plato’s Republik zugelassenen und 
ausgeschlossenen Tonarten, der Absch. XVII von den Neuerungen in 
der Kunst (vielleicht auch der Absch. IX. tiber die Entwickelung der 
rhythmischen Formen und XX?) scheinen von Plutarch in eben der- 
selben Weise anderweitig her epitomatorisch aufgenommen zu sein, wie 
die besprochenen Stellen des Aristoxenus und Heraclides Ponticus. 
Woher? lasst sich nicht sagen. Dass der Abschnitt XIII grésstentheils 
aus Aristoxenus stammt, ist schon oben gesagt worden. Aber die Art 
der Entlehnung ist nicht dieselbe wie bei den unter 1 besprochenen 
Aristoxenischen Abschnitten. Denn dort sind unmittelbar von Plutarch 
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die σύμμικτα συμποτικὰ excerpirt, in XIII dagegen sind andere Werke 
des Aristoxenus mittelbar benutzt: ein nach Aristoxenus lebender 
Musiker hat aus ihnen geschépft, und die Arbeit dieses spiteren, aber 
nicht Aristoxenus selber ist es, den Plutarch hier excerpirt. 


4. 


Es bleiben nun noch diejenigen Partien tibrig, welche den Plu- 
tarch selber zum Verfasser haben. Ich glaube dieselben auf folgende 
beschrinken zu miissen. 

1. Die Praefatio des ganzen Buches, welche dieses dem An- 
denken von Plutarchs Lehrer Onesikrates widmet, Cap. 1. 

I. Die Einleitungsrede des Onesikrates, Cap. 2. 

ΠΙ. XI. Die Anfangs- und Schlussworte des Lysias, Cap. 3. 13. 

XII. Ueber den Apollinischen Ursprung der Musik in der Rede 
des Soterichus, Cap. 14. 

XV.‘ Die Erléuterung der musikalischen Zahlen in der Psychogonie 
des Platonischen Timius, Cap. 22— 25. 

XXII. Schlussworte des Onesikrates ἄρον die Verwendung der 
Musik, Cap. 40— 42. 

XXIII. Der Epilog des Soterichus, Cap. 43. 44. 

Von den 44 Capiteln, in welche die Schrift de musica nach der 
Eintheilung Wyttenbachs zerfallt, gehéren also, wie man wohl mit 
Sicherheit sagen darf, nur 14 dem Plutarch selber an, die tibrigen 30 
(und dies sind gerade diejenigen, welche die eigentliche Ausbeute tiber 
antike Musik geben) hat Plutarch, ohne sich irgendwie bedeutende 
Aenderungen zu erlauben, meist wortlich aus ilteren Werken aus- 
gezogen. 

Hiermit erledigt sich, denke ich, die bisher mehrfach aufgeworfene 
und bald mit Ja, bald mit Nein beantwortete Frage, ob die Schrift de 
musica ein Werk des Plutarch sei oder mit Unrecht diesen Titel trage 
und von einem andern Verfasser herriihre. Es konnte lingst nicht un- 
bemerkt bleiben, dass Vieles, von welchem der Verfasser als etwas ZU 
seiner Zeit Bestehendem redet, unmdglich der Zeit des Plutarch ap- 
gehért haben kann und so war hiermit allerdings die Nothwendigkeit 
geboten, die Frage nach der Authenticitit des Buches aufzuwerfen- 
Mehrere haben sich gegen die Autorschaft des Plutarch, der neueste 
Herausgeber Volkmann hat sich fiir dieselbe erklirt. Die wider- 
sprechenden Angaben vereinigen sich dahin, dass allerdings, wie Volk- 
mann annimmt, Plutarch, der Schiiler des Onesikrates, es ist, dessen 
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Hand wir diese Schrift zu verdanken haben. Alles, was darin steht, 
ist von Plutarch geschrieben, aber das meiste hat’ er aus dlteren 
Biichern abgeschrieben, und fiir diesen gréssern Theil der Schrift 
ist er nicht der Verfasser, sondern nur der Librarius. Man mag sich 
in der That mit. Recht ἄρον die Sorglosigkeit des Plutarch wundern 
k6énnen, dass er den beiden.Freunden seines Lehrers Onesikrates Aus-. 
sagen in den Mund legt, welche fiir sie durchaus nicht passen, sondern 
nur Sinn haben im Munde des Aristoxenus u. 5. w. — 80, wenn er den 
Soterichus sagen lisst, dass vor ihm noch kein Theoretiker auf das 
distonische und chromatische Tongeschlecht Riicksicht genommen habe 
(Aristoxenus konnte dies freilich von sich sagen) —- wenn er denselben 
Soterichus ΡΟΣ einen Zustand der Musik als den zu seiner Zeit be- 
stehenden reden lisst, welcher in die Zeit der Aristoxenus gehdrt u. 8. w. 
Aber unsern Dank miissen wir dem Plutarch grade fiir diese seine Sorg- 
losigkeit zu Theil werden lassen, denn es ist uns viel mehr mit den 
wortlich gegebenen Originalstellen gedient, als wenn sie Plutarch in 
einer fiir seine Zeit angemessenen Weise bearbeitet und umgestaltet 
hitte. Plutarch ist nicht unerfabren in der Musik, wir wissen das 
vor Allem aus seinen συμποσιακὰ προβλήματα, in welchen verschieden- 
artige Punkte der musikalischen Theorie und Praxis beriihrt werden — 
er ist auch, wie sein Buch tiber die Psychogonie zeigt, in der musika- 
lischen Akustik wohl zu Hause: aber immerhin wiirden wir in seinem 
Biichlein bei weitem nicht ein so reiches Material fiir unsere Forschung 
finden, wenn er aus den dlteren Musikern nur dasjenige excerpirt hitte, 
was er nach Maassgabe seiner musikalischen Kenntniss zu verstehen 
und in freier Selbstaindigkeit zu gestalten im Stande war. 
Von den eben genannten Schriften des Plutarch verdienen die 
» Untersuchungen beim Gastmahl“ etwas naher herangezogen zu werden, 
jenes ZAovragywdéotatoy aller Plutarchischen Werke, in welchem mehr 
als in jedem andern seine eigenthiimliche Art und Weise sich darstellt, 
-jenes. wahrhaft schéne Denkmal der griechischen xodoxayadia in der 
Kaijserzeit. Es kann dasselbe in mehrfacher Beziehung dem Dialoge 
fiber die Musik zur Controile dienen. Plutarch sagt zwar nieht aus- 
driicklich, dass er ein Theilnehmer des von Onesikrates am Saturnalien- 
feste gegebenen Gastmahls, an welchem jene Vortrige tiber Musik ge- 
halten wurden, gewesen sei, aber es geht dies schon aus der von ihm 
gegebenen Aufzeichnung der dort gefiihrten Reden und besonders auch 
aus dem Prooemium deutlich hervor. Gar oftmals hat Plutarch golchen 
Gastméhlern, bei welchen von wissenschaftlichen und gelehrten Dingen 
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eingehend die Rede war, mit beigewohnt, und die Bedeutung, welche 
er gerade dieser geselligen Veranlassung zur Entwickelung von der- 
artigen Erérterungen beilegt, ist so gross, dass er im spiteren Lebens- 
alter seine Erinnerungen an interessante Tischgesellschaften und an die 
dort geftihrten Unterredungen, deren Theilnehmer er war, in einem sehr 
umfangreichen, seinem Freunde Sossius Senecio gewidmeten Werke 
niederlegt. Bald ist es Plutarch selber, der bei sich daheim in Chi- 
ronea oder in: seiner Wohnung zu Delphi ein Festmal gibt, bald ist es 
der aine oder der andere aus dem grossen Kreise seiner Freunde und 
Bekannten, bei welchem die Unterhaltung gefiihrt wird. Da berichtet 
er, wortiber man verhandelt, als Senecio ihn einst in Rom zusammen 
mit dem Epikurier Alexander, mit Sulla und Firmus, oder ein anderes 
Mal in Patri zu Gaste eingeladen hatte, —- wovon man bei Metrius 
Florus mit dem Gramatiker Theon und dem Stoiker Themistius, und 
ein anderes Mal mit Sulla und dem Arzte Athryilatus aus Thasos, 
und wiederum ein andres Mal mit Patrokleas und Soklarus sprach, 
——-wortiber man sich bei einem Mahle, welches Soklarus in seinem 
Garten bei Athen gegeben, sich unterredete, was bei dem Rhetor 
Glaukias am Mysterienfeste zu Eleusis, bei dem Musiker Erato am 
Musenfeste zu Athen, bei dem Arzte Philo am Elaphebolienfeste zu 
Hyampolis, oder am Isthmienfeste zu Korinth beim Oberpriester Lu- 
kanios, wo der Fremdenfthrer Praxisteles und der belesene Rhetor 
Eleutherios so interessante Tischgenossen waren, gesprochen wurde. 
Natiirlich ist er kein blosser Berichterstatter der bei solchen Veranlas- 
sungen gehaltenen Reden und Gegenreden, er hat hier alles Einzelne 
selber gestaltet und ausgefiihrt, aber nichts desto weniger darf die Zu- 
riickftihrung der Gespriche auf ‘einzelne bestimmte Gelegenheiten und 
Tischgenossen nicht als eine poetische Fiction des Schriftstellers ange- 
sehen werden, wie dies bei einem Platonischen oder Xenophonteischen 
-Symposion allerdings der Fall war. Wir haben in den Plutarchischen 
συμποσιακὰ προβλήματα die Erinnerungen an wirkliche Thatsachen seines 
Lebens vor uns: die einzelnen Gastmahler sind alle gehalten worden, 
die dabei genannten Freunde sind wirkliche Personen, die dort leib- 
lich zugegen waren, und was Plutarch sie sprechen liasst und auch im 
Allgemeinen die Weise, wie er sie sprechen lisst, darin hat er ihrer 
Eigenthiimlichkeit tiberall mit grosser Treue Rechnung getragen. 

So ist es denn auch gar nicht nothwendig, den scenischen Apparat 
des Plutarchischen Dialogs tiber die Musik fir. eine Fiction zu halten. 
Wie Onesikrates, so waren auch seine Giste, der Alexandriner Sote- 
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tichus und der ,,von Onesikrates Unterstiitzung empfangende“ Lysias 
witkliche Persénlichkeiten, und wenn er den einen als technischen 
Musiker, den anderen als musikalisch gebildeten Philosophen hinstellt, 
80 wird auch dies dem wirklichen Sachverhalte gemiss sein. Wir 
werden auch keinen rechten Grund haben daran zu zweifeln, dass 
wirklich am Feste der Kronia im Hause des Onesikrates von jenen 
beiden Mannern Vortriige tiber Musik gehalten worden sind und dass 
sie wenigstens im Allgemeinen denselben Inhalt und dieselbe Richtung 
hatten, wie Plutarch es uns erzihlt. . 

Eine der Persénlichkeiten unsres Dialogs, nimlich der Gastgeher 
Onesikrates, begegnet uns auch in den συμποσιακὰ προβλήματα lib. 5, 
cap. ὃ. 4, und zwar auch hier in der Rolle des Gastgebers. Als niim- 
lich Plutarch aus Alexandrien nach seiner Vaterstadt Chironea zuriick- 
gekehrt ist, da wird ihm von jedem seiner Freunde der Reihe nach ein 


 fesliches E:mpfangsmahl veranstaltet, welches immer so zahlreich an 


Gisten ist, dass vor lauter Lirm kein ordentliches Gespriich gefiihrt 
werden kann und die Gesellschaft friih auseinander geht.- Der Arzt 
Onesikrates aber hat diesen Uebelstand vermieden: nur ein ausge- 
wihiter kleiner Kreis ist von ihm zum Ehrenmahle Plutarchs einge- 
laden werden, darunter dessen Grossvater Lamprias, der jugendlich 
frische, immer heitere Greis, dessen Lebendigkeit und feine Wissens- 
fille ihm auch bei jenem Gastmahle im Hause des Onesikrates den 
Hauptfaden der Unterhaltung in die Hand nehmen lisst. Aus diesem 
Berichte erfahren wir also, dass Onesikrates in Chironea lebt, und es 
wird wohl keine Frage sein, dass ebenso auch das von ihm an dem 
Kronosfeste veranstaltete Gastmahl, an welchem der Dialog itber 
Musik gehalten wird, in Chironea stattgefunden hat. Onesikrates ist 
Arzt, wie die συμποσιακὰ προβλήματα uns belehren. Aber damit steht 
in keinem Widerspruche, dass Onesikrates zufolge der Schrift iiber 
Musik ein reges Interesse fiir Grammatik und Musik und insbesondere 
fiir das sogenannte φυσικὸν μέρος der musikalischen Theorie hat 
(cap. 44). Und warum kann er, trotzdem dass er Arzt war, nicht 
auf die παιδεία seines Mitbiirgers und Freundes Plutarch in dessen 
jiingeren Jahren von solchem Einfiusse gewesen sein, dass dieser ihn 
ἐμὸς διδάσκαλος“ nennt, — ohnehin ein Ausdruck, welcher zu Plutarchs 
Zeit nicht sowohl von Lehrer im eigentlichen Sinne, als- vielmehr den 
zu verehrenden gelehrten Génner bezeichnet. Es thut dieser dem 
Onesikrates gegebene Titel der Thatsache, dass Ammonius Sakkas 


-der wirkliche und eigentliche Lehrer des Plutarch ist, keinen Eintrag. 
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Die zusammen mit Ammonius gefiihrten Tischgespriiche der 
προβλ. συμτι. sind als Parallele fiir unseren Dialog von ganz besonderem 
Interesse. Nachdem Ammonius im 3. Buche cap. 1. 2 als eingeladener 
Gast bei dem Festmahle erschienen ‘ist, welche der Musiker Eraton in 
Athen zu Ehren der Musen begeht, treffen wir ihn im 9. und letzten 
Buche als Gastgeber und zwar ebenfalls zur Feier des Musenfestes. 
Das ganze 9. Buch hat Plutarch dem Andenken an die Reden, welche 
an jenem Tage im Hause seines Lehrers Ammonius gehalten sind, 
gewidmet. In Ammonius Schule wird Grammatik, Geometrie, Rhe- 
torik und Musik gelehrt, und jede dieser vier Disciplinen ist bei Am- 
monius Festgelage durch eine grosse Zahl der damals in ihr hervor- 
ragenden Mannern vertreten. So z. B. die Grammatik durch Proto- 
genes, Zopyrion, Hylas, Markus; die Rhetorik durch Maximus und 
Sospis ἃ. s. w. —; wir diirfen annehmen, dass die meisten dieser 
Manner Lehrer an Ammonius’ Schule waren. Es sind diese Tischge- 
sprache im 9, Buche der προβλ. cvun, somit gewissermassen ein Gegen- 
bild der am Kronosfeste bei Qnesikrates gehaltenen Gespriche tiber 
Grammatik und Musik; aber in einer durchaus freieren, kiinstlerischen 
und glanzenderen Weise. In seinem Dialoge ἅδον Musik wersteht es 
Plutarch noch nicht die Berichte der Friiheren in freier Weise zu gestalten. 
Das Meiste, was er dort vortragen werden lisst, sind wortliche Aus- 
ziige aus Aristoxenus und Heraklides Schriften; hier dagegen, bei dem 
Gastmahle des Ammonius, zeigt sich Plutarch auf dem Hdhenpunkte 
seines eigenen vielseitigen Wissens und seiner schriftstellerischen Kunst. 
Schade, dass uns gerade der Theil der Unterhaltungen, welcher sich 
auf Musik bezieht, in den Handschriften nicht mehr erhalten ist. 
Nachdem der Musiker Erato das Fest mit einem Hymnus eingeleitet, 
sollen nach Ammonius’ Anordnurg zuerst die Grammatiker und Mathe- 
matiker, alsdann die Rhetoren und Musiker Themata ihrer Kunst und 
Wissenschaft erértern. (Im dialog. de mus. waren am ersten Tage die 
grammatischen, am zweiten die musikalichen Unterhaltungen gefiibrt 
worden.) ‘Von den musikalischen Problemen wurden z. B. folgende 
beantwortet: Woher riihrt die Dreitheilung der Cantica (wahrschein- 
lich die Stesichoreische Trichotomie)? "Wie unterscheiden sich die mes 
lodischen von den symphonischen Intervallen? Woher riihrt die Sym- 
phonie und wie kommt es, dass die Melodie immer den tieferen Ton, 
die gleichzeitige Begleitung den héheren Ton des Accordes hat? (Bei 
uns Modernen ist es gewohnlich umgekehrt.) Dass diese Fragen auf- 
geworfen, wissen wir aus dem uns erhaltenen Inhaltsverzeichnisse der 
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προβλήματα συμποσιακά; die uns jetzt fehlende Beantwortung wird sicher- 
lich in einer nicht minder geistvollen, scharfsinnigen und gelehrten 
Weise wie die der grammatischen προβλήματα durchgefiihrt worden sein. 
Nur am Ende des Buches ist uns eine musikalische Erérterung -tiber- 
kommen. Nachdem himlich cap. 14 die Tischgenossen den Musen 
en Trankopfer gebracht und zu Eratons Kitharabegleitung einen 
Hymnus gesungen, und alsdann den jungen Ziglingen des Ammonius 
die Preise ftir ihre Leistungen in der Gymnastik zyertheilt worden sind, 
kommt schliesslich die Unterhaltung auf die alte Orchestik. Ammonius 
giebt eine Erklérung der drei hauptsichlichsten orchestischen Momente, 
der φορὰ, des σχῆμα und der δεῖξις. Sein Vortrag schliesst mit den 
Worten: , Aber-nichts ist jetzt in unserer schlechten Musik so tief her- 
abgekommen, als die Orchestik, und es ist jetzt eingetroffen, was 
Ibykus in bangen Vorahnung gesagt: Ich fiirchte, dass wenn ich gegen 
de Gétter einen Frevel begehe, ich mir Ehre erwerbe bei den Men- 
schen. Denn die Orchestik hat sich vereint mit einer Art dér Poesie, 
wie sie dem Gebiete der Venus vulgivaga entspricht, den Bund aber 
mit jener himmlischen hat sie gebrochen, und beherrscht nun die be- 
thérten und sinnlosen Theater, indem sie gleich einem Tyrannen die 
Musik sich unterthan gemacht hat. In Wahrheit aber hat sie bei allen 
verstindigen und der géttlichen Natur theilhaften Mannern alle Ehre 
verloren. . 

Ich brauche nicht zu sagen, wesshalb ich diese Schlussworte des 
Ammonius ausgezogen habe, denn es wird sofort ein Jeder erkennen, 
dass sich in ihnen dieselbe Anhinglichkeit an die friihere Weise der 
Musik ausspricht, aus welcher die im Dialoge tiber die Musik uns vor- 
gefiihrten Erérterungen hervorgegangen sind. Plutarch ist einer der 
letzten jener Hellenen, welche die Vertreter der alten gricchischen 
Bildung und Humanitaét sind, einer der letzten Ankimpfer gegen die 
in der Mitte und am Ende der Kaiserzeit hereinbrechende Barbarei. 
So kimpft er denn auch, wiewohl vergeblich, gegen den Verfall der 
alten musischen Kunst, denn mit dem Aufkommen des Pantomimus 
im Theater war die alte τέχνη μουσικὴ, die in dem engen Bunde der 
Poesie, Musik und Orchestik unter der Suprematie der ersteren (symp. 
probl. 7, 8, 4) bestanden hatte, zu ihrem villigen Untergange geftihrt. 
Die Klagen des Ammonius sind ganz die namlichen, wie die des Ly- 
sias am Kronienfeste beim Mahle des Onesikrates, und nur darin be- 
steht ein Unterschied, dass Plutarch dasjenige was sein Herz bekiim- 


mert das eine Mal in freier selbststaéndiger Weise, das andere Mal mit 
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den Worten des alten Aristoxenus ausspricht, der an der Grenzscheide 
der klassischen und nachklassischen Kunst stehend, die Musik seiner 
Zeit in thnlicher Weise angeklagt hatte, wie Plutarch an der Grenz- 
scheide der nachklassischen Zeit und der Barbarei. 

Ist die hiermit gezogene Parallele nun durchaus geeignet, die 
Zweifel an Plutarchs Autorschaft des Dialogs iiber Musik als unberech- 
tigt niederzuschlagen und namentlich auch die Tendenz dieses Buches 
in der den Plutarch auch sonst beherrschenden Stimmung zu motiviren, 
so lisst sich andrerseits doch um so weniger verkennen, dass das un- 
selbststindige Epitomator-Verfahren im Dialoge iiber die Musik mit 
der freien und selbststiindigen Stellung, welche Plutarch in Bezug auf 
musikalische Dinge in den προβλ. συμπ.. einnimmt, in einer ganz ent- 
schiedenen Differenz steht, die nur dann eine geniigende Lésung erhiilt, 
wenn wir fiir beide Werke zwei ganz verschiedene Schriftstellerepochen 
im Leben des Plutarch annehmen. Die συμπ. προβλ. hat er in seinem 
reiferen Leben abgefasst (vergi. lib. 8. cap. 6, wo Plutarchs jiingere 
Séhne aus dem Theater zuriickkommen), der Dialog ἅδον die Musik 
muss noch im jugendlichen Lebensalter des Plutarch geschrieben sein, 
wo er zwar schon in der Musik unterwiesen war und ein richtiges Ver- 
stindniss ihrer Geschichte und ihrer damaligen Stellung hatte, aber bei 
der Wiedergabe eines tiber die Depravation der Musik gehaltenen Ge- 
spraches sich in den meisten Stiicken wirtlich an die Quellen anschloss, 
welche die jenen Vortrag haltenden Musiker Soterichus und Lysias 
nicht anders als in einer sehr freien Weise hatten zu Grunde legen 
kinnen. Vermuthlich ist unser Dialog die fritheste Schrift, welche wit 
von Plutarch besitzen. Sollen wir eine zweite nennen, in der er sich 
in ahnlicher Weise wie dort fast ganz und gar wortlich an ‘seine Quellen 
angeschlossen hat, ohne dieselben einer freiern Durcharbeitung 2U 
unterziehen, so ist dies der παραμνϑητικὸς πρὸς “Anoldavoy, der in 
seiner Manier jedenfalls am nichsten an den διάλογος negi μουσικῆς her- 
antritt. 

Denjenigen, welche fiir unseren Dialog die Autorschaft des Plutarch 
ableugneten, hitte eine Conjectur sehr nahe gelegen, bei welcher die 
handschriftliche Ueberlieferung .. Πλουτάρχου“ megt μουσικῆς in vollem 
Rechte bestehen geblieben wire, indem sie nimlich nicht an Plutarch 
den Vater, sondern an Plutarch den Sohn gedacht hiatten, welchem 
jener zugleich mit seinem Sohne Autobulos die Schrift περὶ τῆς ἐν 
Τιμαίῳ ψυχογονίας dedicirt hat. Man δμᾶϊία hierfiir mit Leichtigkeit 
geltend machen kénnen, dass gerade die Partie des Dialogs iiber Musik, 
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welche die eigene Arbeit des sonst nur als Compilator erscheinenden 
Verfassers ist, niimlich der Abschnitt von den akustischen Zahlen im 
Platonischen Timéus und im Aristoteles ein dem jiingeren Plutarch 
wohl bekanntes und geliufiges Thema ist, wie denn Plutarch der Vater 
in der oben genannten Schrift cap. 29 beziiglich jener ,,cgrduar~ sagt 
«περὶ ὧν εἰ καὶ πεολλάκις ἀςηκόατε καὶ πολλοῖς ἐντοτευχήκατε λόγοις καὶ γράμμα- 
σιν, οὐ ysigoy ἐστι κἀμὲ βραχέως διελϑεῖν, προεκϑέμενος τὸ τοῦ Πλάτωνος". 
Der gleichnamige Sohn wiirde alsdann in Beziehung auf die musische 
Kunst genau auf demselben Standpunkte stehend, den der Vater zu 
Folge der Schlussworte des Ammonius in deo προβλ. συμπ. einnimmt, 
nimlich in einem feindlichen Gegensatze zu der Musik seiner Zeit und 
im Geiste seines Vaters den Dialoge tiber Musik compilirt haben, und 
der Onesikrates, in dessen Hause dies Gespriich gehalten sein soll, 
wirde nicht der διδάσκαλος des ilteren Plutarch, den er προβλ. ovun. 
lib. 5. cap. 3. 4 bei sich zu Gaste hat, sondern des jiingern Plutarch 
sein. Aber nach dem oben Gesagten fehlt einer solchen Conjectur alle 
Berechtigung; denn mit welchem Rechte diirfen wir, um den alten 
Plutarch von dem Vorwurfe einer allzuweit getriebenen Compilation 
zu befreien, denselben Vorwurf seinem Sohne aufbiirden, der nur doch . 
τὰ einem Urtheile ὍΡΟΥ seine etwaigen schriftstellerischen Leistungen 
nicht die mindeste Handhabe bietet ? 


Deutsche Uebersetzung. 


I. Vorwort. 


1 Die Gattin Phokions des Rechtschaffenen sagte, ihr Schmuck be- 
stehe in den Kriegsthaten ihres Mannes. Mein Schmuck, denk ich, 
und nicht bloss der meinige, sondern zugleich der aller meiner Ge- 
nossen besteht in dem Eifer meines Lehrers um die Wissenschaft. Die 
glinzendsten Thaten der Feldherren schaffen ja, wie wir wissen, nur 
Rettung aus augenblicklicher Gefahr, migen sie nun bloss einer Schaar ! 
von Kimpfern, oder einer Stadt, oder gar einem ganzen Volksstamme 
zu Gute kommen, aber noch niemals haben sie die Kimpfer, die Birger 
der Stadt, die Stammesgenossen besser gemacht. Die geistige Bildung 
dagegen gereicht als Grundlage des Gliickes und Quelle der Weisheit 
nicht bloss dem Einzelnen, nicht bloss einer Stadt, einem Volksstamme, 
sondern dem ganzen Menschengeschlecht zum Heile. In demselbcn 
Maasse nun, wie die geistige Bildung férderlicher ist als alle Kriegs- 
thaten, in demselben Maasse sind die Bestrebungen um wissenschaft- 
liche Bildung der Erinnerung werth. . 


II. Eingangs-Rede des Onesikrates. | 


2 Am zweiten Tage des Kronos-Festes hatte namlich der edle Onesi- 
krates musikkundige Minner zum Festmahle geladen, den Alexandriner 
Soterichus und den Lysias, der mit einigen anderen von ihm durch eine | 
Pension unterstiitzt wurde. Nachdem die gesetzlichen Opfer darge- | 
bracht waren, sprach er folgende Worte: 

Dem Ursprunge der menschlichen Stimme nachzuforschen, ihr 

_ Frennde, das passt nicht zu unserem jetzigen Trinkgelage, denn es ist ! 

das eine Untersuchung, welche einer enthaltsameren Musse bedarf. Aber 
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da die hervorragendsten Grammatiker die Stimme definiren als die dem 
Ohre wahrnehmbare Luftschwingung, und da wir uns gestern gerade 
mit der Grammatik als der Kunst, die Laute der Stimme ‘durch Schrift- 
zeichen zu versinnlichen und der Erinnerung aufzubewahren beschiif- 
tigs haben, so wollen wir sehen, welche von den in den Bereich der 
Stimme gehérenden Kiinsten nach der Grammatik die niachste Stelle 
einimmt. Dies ist, denk ich, die Musik. Denn eine fromme Pflicht 
ist es fiir die Menschen, die Gotter, die allein ihnen die artikulirte 
Stimme verliehen haben, mit Lobliedern zu preisen. Das spricht auch 
Homer in den Versen aus, in welchen es heisst: 


Jene verséhnten den Gott mit Gesang von Morgen bis Abend, 
singend den lieblichen Pian, die Séhne der edlen Achier, 
preisend den Fernhintreffer: er lauschte dem Liede mit Freuden. 


Wohlan denn, ihr begeisterten Anhinger der Musik, bringt den 
Freunden in Erinnerung, wer es war, der zuerst die Musik aufbraghte, 
was im Fortschritte der Zeit fiir ihre Weiterentwicklung gethan wurde, 
Wer unter denen, die sich ihr widmeten, die beriihmtesten Meister 
waren, und dann auch, zu wie vielen und mancherlei Zwecken sie 
forderlich ist. 


Vortrag des Lysias. 
TH. Quellen der Musik-@eschichte. 


3 Also redete der Lehrer. Dann nahm Lysias das Wort und sprach: 


Du bringst, o trefflicher Onesikrates, eine von vielen besprochene 
Untersuchung in Anregung. Denn die meisten Platoniker und die 
ersten unter den Philosophen der Peripatetischen Schule sind eifrig 
bemtiht gewesen, Werke iiber die alte Musik und tiber den Verfall 
derselben abzufassen, und auch von den Grammatikern und Harmo- 
nikern sind die auf der Héhe der Bildung stehenden in dieser Be- 
ziehung eifrig thatig gewesen. So entsteht denn freilich vielfache 
Discrepanz unter den Autoren. 


IV. Die mythische Zeit. 


Heraklides sagt in seiner Schrift tiber die Musik, den Gesang 
zur Kithara und die Composition kitharodischer Gesange habe zuerst 
Amphion erfunden, der Sohn des Zeus und der Antiope, indem der 
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Vater ihm die Kunst gelehrt habe. Die Gewahr hierfiir ist ihm die in 
Sikyon liegende Chronik, nach welcher er die Priesterinnen in Argos 
und die Componisten und die Musiker auffiihrt. 

Zu derselben Zeit, sagt er, habe auch Linos aus Eubéa Klage- 
lieder, Anthes aus Anthedon in Béotien Hymnen, Pieros aus Pierien 
Lieder, die sich auf die Musen bezogen, componirt. 

Auch Philammon der Delpher habe in Liedern die Geburt der 
Leto, der Artemis und des Apollon dargestellt, und habe zuerst Chore 
um das Heiligthum in Delphi aufgestellt. " 

Thamyris aber, Thrakischen Stammes, habe wohltjnender und 
klangreicher als alle damaligen Singer gesungen, so dass er sich den 
Musen zu einem musikalischen Agon gestellt habe. -Er hat, so wird 
berichtet, den Kampf der Titanen gegen die Gotter-besungen. 

Es sei auch Demodokos aus Kerkyra ein alter Musiker gewesen, 
welcher die Zerstérung [lions und Aphrodites und Hephaistos’ Hochzeit 
gemacht habe. Ferner habe Phemios aus Ithaka die Riickkehr der mit 
Agamemnon von Troja Zuritickkommenden besungen. 

Der Liedertext der vorher genannten sei keine Prosa und nicht 
unmetrisch gewesen, sondern es habe sich damit verhalten wie mit den 
Werken des Stesichorus und der alten Melopoioi, welche epische Ge- 
dichte verfassten und diesen Melodien hinzufiigten. 


V. Die alte Kitharodik und Aulodik. 
Die Nomoi des Terpander, des Kionas und Polymnastus, 
Die Componisten der Nomoi. 


τ Denn auch Terpander, so berichtet Heraklides, fiigte als Componist 
kitharodischer Nomoi seinen eigenen oder Homers Hexametern fir 
jeden einzelnen Nomos Melodien hinzu und sang dieselben in den 
Agonen. Terpander, heisst es weiter bei Heraklides, sei auch der 
erste gewesen, welcher den einzelnen kitharodischen Nomoi bestimmte 
Namen gab. | 

In ahnlicher Weise wie Terpander sei Klonas, der erste welcher 
die aulodischen Nomoi and die Prosodien aufgebracht habe, ein 
Componist von Elegien und Hexametern gewesen. — Auch Polym- 
nastus der Kolophonier, der nach Klonas gelebt, habe in derselben 
Gattung der Musik gearbeitet. 3 : 
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Die einzelnen Nomoi. 


¢ Die Nomoi dieser beiden zuletzt genannten Componisten waren 
aulodische, o trefflicher Onesikrates: der Nomos Apothetos, der 
Elegos, der Komarchios, der Schoinion, der Kapion, der Epikedeios 
und der Nomos Trimeres. — In spiterer Zeit wurden die sogenannten 
Polymnasteia erfunden. 

Die kitharodischen Nomoi wurden viel friher als die aulo- 
dischen durch Terpander festgestellt; er war der erste, welcher die 
kitharodischen zuerst mit besonderen Namen benannte: Nomos Boio- 
tios und Aiolios, Trochaios und Oxys, Kepion und Terpandreios; auch 
hiess ein Nomos ,,Tetraoidios“. Auch kitharodische Prooimien sind 
von Terpander componirt. Dass die alten kitharodischen Nomoi aus 
Hexametern bestanden, davon legt Timotheus einen Beweis ab. Seine 
ersten Nomoi trug er namlich so vor, dass er dithyrambische Phra- 
seologie und episches Metrum vereinte, um nicht gleich Anfangs als 
Uebertreter der alten musischen Kunstnormen zu erscheinen. 


Persénlichkeit und Zeitalter der Componisten. 


Terpander scheint in der Kunst der Kitharodik einen grossen 
Ruf.gehabt zu haben; denn es steht verzeichnet, dass er viermal hinter- 
enander an den Pythien gesiegt. Der Zeit nach ist er sehr alt. Dass 
ΕΓ namlich alter als Archilochus ist, zeigt Glaukus aus Italien in seiner 
Schrift tiber die alten Componisten und Virtuosen, denn er sagt, dass 
5 er nach denen, welche die ersten Auleten waren, der zweite sei (Alexan- 
der Polyhistor in seinem Werke tiber Phrygien sagt: Olympus habe zu- 
erst die Instrumentalmusik zu den Hellenen gebracht, sodann auch die 
Idiischen Daktylen; Hyagnis habe zuerst auf dem Aulos gespielt, dann 
dessen Sohn Marsyas, dann Olympus); nachgeahmt aber habe Terpander 
die Hexameter Homers, die Melodien des‘Orpheus, Orpheus aber scheint 
keinem nachgeahmt zu haben, denn vor ihm waren bloss Auleten vor- 
handen, zu denen die Weise des Orpheus in keiner Beziehung steht. 

Klonas, der Componist der aulodischen Nomoi, welcher um 
Weniges spiter als Terpander lebte, war nach dem Berichte der Arkader 
ein Tegeate. Nach Terpander und Klonos hat, wie berichtet wird, 
Archilochus gelebt. Andere unter den Geschichtsschreibern sagen, dass 
Ardalos der Trézenier friiher als Klonas die aulodische Musik aufge- 
bracht habe. — Auch Polymnestus:sei ein [aulodischer] Componist ge- 

wesen, der Sohn des Kolophoniers Meles; er habe die Nomoi Polym- 
nestos und Polymneste componirt. 


6 
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Nachtragliches. 


Vom Klonas berichten die Verfasser der Anagraphai, dass er den 


Nomos Apothetos und Schoinion componirt habe. — Des Polymnastus 
gedenken auch die Lieder-Componisten Pindar und Alkman. 

Einige der von Terpander componirten kitharodischen Nomoi 
sollen von dem alten Philammon dem Delpher herstammen. 


Die Terpandriden. 


Im Ganzen blieb die Terpandrische Kitharodik sogar bis zur Zeit 
des Phrynis eine durchaus einfache. Man durfte namlich in alter Zeit 
nicht in der heutigen Manier Kitharodien machen und weder in den 
Tonarten noch in den Rhythmen eine Metabole eintreten lassen...... 
Denn in den Nomoi hielt man fiir einen jeden die ihm eigenthtimliche 
Transpositionsstufe fest. Eben daher fiihrten diese den Namen ,, Nomoi“; 
denn ,,Nomoi“* wurden sie genannt, weil es nicht verstattet war, in 
jede tibliche Transpositionsstufe .... tiberzugehen. 


Denn nachdem sie den Gottern, welchen sie wollten, ein Opfer 
gebracht, gingen sie sogleich zur Poesie Homers oder anderer Dichter 
ἄρον. Dies erhellt aus Terpanders Prooimiep. 

Auch die Form der Kithara wurde zuerst nach Kapions, Terpan- 
ders Schiiler, Erfindung eingerichtet. Sie wurde Asias genannt, weil 
sich die in Asien wohnenden Lesbischen Kitharéden ihrer bedienten. 

Als der letzte Lesbier sol] der Kitharéde Perikleitos an den Kar- 
neen gesiegt haben. Nach seinem Tode, sagt man, horte fiir die Lesbier 
die unmittelbare Diadoche in der Kitharodik auf. Einige glauben irriger 
Weise, dass Hipponax zur Zeit des Terpander gelebt habe. Vielmebr 
scheint sogar Perikleitos alter als Hipponax zu sein. 


VI. Die alte Auletik. 


Nachdem wir zugleich die alten aulodischen und kitharodischen 
Nomoi beleuchtet haben, wollen wir auf die auletischen Nomoi iiber- 
gehen. Der oben genannte Olympus, ein Aulet aus der Phrygischen 
Schule, soll einen auletischen Nomos auf Apollo, den sogenannten 
Polykephalos, componirt haben. Er war nimlich ein Liebling des 
Marsyas, und nachdem er die Auletik von ihm gelernt, brachte er 
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die im harmonischen Tongeschlechte gehaltenen Nomoi nach Hellas, 
deren sich jetzt die Hellenen an den Festen der Gotter bedienen. 
Andere sagen, der Nomos Polykephalos sei ein Werk des Krates, 
der ein Schiiler des Olympus war. Pratinas sagt, es sei der Nomos 
τὸ γοῦ dem jiingeren Olympus componirt. Dieser jiingere Olympus soll 
einer von den Nachkommen des ersten Olympus, Marsyas’ Sohnes 
“sein, der die Nomoi auf die Gétter componirt habe. Den Nomos 
Harmatios aber soll der alte Olympus, der Schiiler des Marsyas com- 
ponirt haben. Marsyas soll nach Einigen Masses geheissen haben, nach 
Anderen aber nicht Masses, sondern Marsyas; es sei derselbe ein Sohn 
des Hyagnis, des ersten Erfinders der auletischen Kunst. Dass aber 
Olympus der Componist des Nomos Harmatios ist, kann man, denk’ 
ich, aus der Schrift des Glaukus ἄρον die alten Componisten ersehen, 
80 wie ferner auch dies, dass Stesichorus von Himera sich weder an 
Orpheus, noch an Terpander, noch an Archilochus, noch an Thaletas 
angeschlossen hat, sondern vielmehr an Olympus, indem er sich des 
Harmatios Nomos und der Dactylen-Form bediente, von welcher Einige 
sagen, dass sie gus dem Nomos Orthios heriibergenommen sei. Andere 
sagen, der in Rede stehende Nomos sei von den Mysern erfunden, denn 
“einige alte Auleten seien Myser gewesen. Es gibt auch noch einen 
. anderen alten Nomos, genannt Kradias, von dem Hipponax sagt, 
dass ihn Mimnermus auf dem Aulos vorgetragen. 


VII. Die Begriinder der zweiten musischen Katastasis. 


gs Die erste Feststellung der musischen Kunstnormen ist in Sparta 
geschehen und zwar durch Terpander. Die zweite ist vorzugsweise auf 
folgende Meister zurtickzufiihren: Thaletas von Gortyn, Xenodamus 
von Kythere, Xenokritus den Lokrer, Polymnastus den Kolophonier 
und Sakadas den Argiver . . . 1. © «© © © «© «© © ; 
denn nachdem diese die musikalischen Normen fiir das Gymnopidien- 
fest in Sparta eingefithrt hatten, sollen auch fir die Apodeixeis in 
Arkadien und fiir die Endymatia in ates die musikalischen Kunst- 
normen festgesetzt sein. 

Thaletas, Xenodamus und Xenokritus und deren Nachfolger 
waren Componisten von Péanen. 

Polymnastus und seine Nachfolger waren Componisten der so- 
genannten Orthioi. 
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Sakadas und seine Nachfolger waren Componisten von Elegien. 
s> Anfangs nimlich trugen die Auloden melodisirte Elegien vor, wie aus 
der Panathenien-Schrift tiber den musischen Agon hervorgeht, und 80 
hat auch Sakades der Argiver Lieder und melodisirte Elegien gemacht. 
Er war aber auch ein trefflicher Componist auletischer Nomoi und es 
steht verzeichnet, dass er dreimal in den Pythischen Spielen gesiegt 
hat. Auch Pindar erwéhnt seiner. Zur Zeit des Polymnastus und des 
Sakadas gab es drei ‘Tonarten, die Dorische, Phrygische und Lydische; 
in jeder dieser drei Tonarten soll Sakadas eine Strophe componirt und 
durch den Chor als Didaskalos zur Auffiihrung gebracht haben, die 
erste Strophe Dorisch, die zweite Phrygisch, die dritte Lydisch, und 
dieses Wechsels wegen soll jener Nomos ,,Trimeres“ genannt worden 
‘sein. In der Sikyonischen Anagraphe iiber die Componisten ist Klonas 
als Erfinder des Nomos Trimeres aufgezeichnet. 


gb Vom Xenodamus sagen Andere, dass er gleich Pratinas ein Com- 
ponist von Hyporchemata, aber nicht von Pianen gewesen sei. Auch 
wird von Xenodamus selber eine Composition erwahnt, welche offenbar 
ein Hyporchema ist. Auch Pindar hat in dieser lyrischen Gattung ge- 
arbeitet. Die Werke Pindars kénnen darthun, dass ein Unterschied 
zwischen Pian und Hyporchemata besteht, denn Pindar hat sowohl 
_Paane wie Pyporchemata gemacht. 


10 Auch Polymnastus hat aulodische Nomoi componirt. In dem 
Orthios hat er die enharmonische Melopéie angewandt, wie die Har- 
moniker sagen; genau aber kénnen wir es nicht behaupten, denn die 
alten (Historiker) erwahnen nichts davon. 


Auch bei Thaletas dem Kreter bezweifelt man, ob er ein Com- 
ponist von Péanen sei. Denn Glaukus, indem er behauptet, dass Tha- 
letas nach Archilochus gelebt habe, sagt von ihm, dass er die Lieder 
des Archilochus nachgeahmt, aber sie weiter ausgedehnt und den Péion 
epibatus und kretischen Rhythmus in die Melopdie eingefiihrt habe, 
Rhythmen, die weder Archilochus, noch Orpheus, noch Terpander an- 
gewandt, sondern welche Thaletas aus der Auletik des Olympus ent- 
lehnt habe und so ein trefflicher Componist geworden sei. 


Vom Xenokritus, der den Italischen Lokrern angehért, bezweifelt 
man, ob er ein Péianen-Componist war. Denn man sagt, dass er ein 
Componist von heroischen Stoffen mit .... gewesen sei, weshalb Einige 
seine Werke Dithyramben nennen. Dass Thaletas der Zeit nach ilter 
als Xenokritus war, sagt Glaukus. ‘ 
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VU. Erfindung der Enharmonik. 


Vom Olympus nehmen die Musiker an, wie Aristoxenus sagt, dass 
er der Erfinder des enharmonischen Tongeschlechtes sei, denn vor ihm 
seien alle Compositionen diatonische oder-chromatische gewesen. Sie 
denken sich, dass diese Erfindung folgendermassen vor sich gegangen 
sel. Als Olympus sich im diatonischen Tongeschlechte bewegte 


Uypate Parhypate Lichanos Mese Paramese Trite Paranete Nete 
e f g a h c d . 8 


und die Melodie éfters nach der diatonischen Parhypate / hinfiihrte, 
bald von der Paramese ἢ aus, bald von der Mese a und dabei die 
diatonische Lichanos g unberiihrt liess, ) 


da merkte er die Schénheit des Ethos, und indem er die nach dieser 
Analogie aufgestellte Tonleiter bewunderte und sich aneignete, compo- 
nirte er in derselben Melodien dorischer Tonart. Er habe naémlich 
weder die der Diatonik, noch die der Chromatik eigenthiimlichen Tone 
beriihrt, noch auch die der (spiteren) Enharmonik. Das seien nun. 
die Anfange der enharinonischen Compositionen. Denn sie stellen als 
den Anfang der enharmonischen Compositionen die Opferspende-Melo- 
die hin, in welcher keine der Tetrachordeintheilungen die den drei 


"* Tongeschlechtern eigenthiimlichen Tone darbietet. Das enharmonische 


Pyknon neben der Mese, dessen man sich jetzt bedient 


Synemmenon 
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q Mese 
Trite 
Ξ -- Paran 


scheint nicht von dem genannten Componisten herzuriihren. Es lasst 
sich das leichter einsehen, wenn man einen Auleten nach archaischer 
Weise vortragen hért, denn ein solcher verlangt, dass auch das auf die 
Mese folgende Halbtonintervall a ὃ ein unzusammengesetztes sei (kein 
zusammengesetztes ὦ δ δ). Solcher Art seien nun die Anfange der en- 
harmonischen Compositionen. Spiter aber sei das Halbtonintervall 
(durch den in der Mitte angenommenen Viertelton 6) zertheilt, sowohl 
in den Lydischen wie in den Phrygischen Compositionen. Olympus 
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aber stellt sich als Forderer der Kunst dar, indem er eine bei den 
Friiheren noch. nicht vorhandene und noch unbekannte Kunstform ein- 
gefiihrt hat und Begriinder des schénen Stiles Hellenischer Musik ge- 
worden ist. 


IX. Erfindung neuer Rhythmen. 


12 Auch iiber die Rhythmen gibt es eine Ueberlieferung. Denn 
Arten und Unterarten der Rhythmen wurden hinzuerfunden, auch neue 
Arten der Metropéien und Rhythmepdien. Zuerst namlich fiihrte die 
(rhythmische) Neuerung des Terpander eine schéne Weise in die 
musische Kunst ein. Dann wandte nach der von Terpander auf- 
gebrachten Weise Polymnastus eine neue an, doch so, dass auch 
er am schénen Stile festhielt. Ebenso auch Thaletas und Sakadas, 
denn auch diese waren treffliche Meister in der Rhythmopdie, die 
den schénen Stil nicht verliessen. Es gibt auch eine Neuerung des 
Alkman und des Stesichorus, die ebenfalls nicht vom schénen Stile 
sich entfernten. 


X. ‘Die Neuerungen der modernen Musiker. 


Krexos aber und Thimotheus und Philoxenus und ihre Zeit- 
genossen streben in unwiirdiger Weise nach Neuem, indem sie sich 
dem Stile hingeben, der dem grossen Pubhkum gefallt und jetzt der 
Agonen-Preis-Stil genannt wird. Das Resultat ist, dass Beschrankung 
der Tone, Einfachheit und Wiirde der Musik durchaus der alten Zeit 
angehort. 


XI. Schluss. 


13 Ich habe nun nach meinem Vermégen itiber die friiheste Musik 
und ihre friihesten Erfinder und von welchen Meistern sie im Verlaufe 
der Zeit durch neue Kunstformen bereichert wurde gesprochen und will 
nun den Vortrag beenden und ihn dem Freunde Soterichos tibergeben, 
der sich nicht bloss mit Musik, sondern auch mit den tibrigen freien 
Kiinsten und Wissenschaften eifrigst beschéftigt hat. Denn ich selber bin 
vorwiegend nur in dem eigentlich technischen Theile der Musik be- 
wandert. _ 

uf Mit diesen Worten beendete Lysias seinen Vortrag, und Soterichos 
redete alsdann etwa Folgendes. 
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XII. Apollinischer Ursprung der Musik. 


Es ist ein wiirdiger und den Géttern héchst wohlgefilliger Kunst- 
zweig, edler Onesikrates, tiber den zu sprechen du uns aufgefordert 
hast. Ich zolle nicht nur der Einsicht des Lehrers Lysias meinen Bei- 
fall, sondern auch der genauen Kenntniss, die er in Betreff der Erfinder 
der altesten Musik und der Schriftsteller iiber diesen Gegenstand an 
den Tag gelegt hat, und erlaube mir nur die Bemerkung, dass er sich 
in seiner Darstellung ausschliesslich an die vorhandenen Verzeichnisse 
gehalten hat. Meines Erachtens kennen wir nicht einen Menschen als 
Erfinder der Gaben der Musik, sondern einen mit allen Vorziigen ge- 
schmiickten Gott, den Apollo. Nicht eine Erfindung des Marsyas oder 
Olympus oder Hyagnis, wie Manche glauben, ist der Aulos, nicht bloss 
die Kithara ist ein Geschenk Apollos, nein, der Gott ist Erfinder des 
Aulos- und des Kithara-Spieles zugleich. Den Beweis liefern die 
Chore und Opferfeste, die man dem Gotte unter Begleitung der Auloi 
auffahrte, wie unter Anderen namentlich Alcéus in einem seiner Hymnen 
bezeugt. Auch halt sein Standbild in Delos in der rechten Hand einen 
Bogen, in der linken die Chariten, deren jede ein musikalisches Instru- 
ment in den Hianden hat: die eine die Lyra, die andere Auloi, die 
mittlere halt eine Syrinx an ihren Mund. Das ist nicht bloss meine 
Behauptung, sondern Antikles und Istros geben es in ihren Schriften 
ἴδεν die Gottererscheinungen ausdriicklich an. Das Standbild aber ist 
80 alt, dass seine Urheber, wie es heisst, ,,zu den redenden Menschen“ 
aus der Zeit des Herakles gehéren. Auch den Knaben, der den Lorbeer 
aus Tempe nach Delphi trigt, begleitet ein Aulete, und die Weih- 
geschenke der Hyperboreer sollen von Alters her unter Begleitung von 
Auloi, Syringen und der Kithara nach Delos gebracht sein. Andere 
sagen, der Gott habe selbst den Aulos geblasen, wie der treffliche 
Lyriker Alkman bezeugt, und Korinna lisst den Apollo sogar von 
Athene Unterricht in der Auletik empfangen. Verehrungswiirdig also 

in jeder Weise ist die Musik, da sie eine Erfindung der Gdtter ist. 

XIII. Beschrinkung der musikalischen Kunstformen 
bei Plato. 


15 Die Alten haben sich nun auch in der Musik wie in allen ihren 
tibrigen Kiinsten von der Riicksicht auf das Wiirdevolle leiteri lassen, 
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wihrend die Modernen die Wiirde der Kunst aus den Augen lassend 
an Stelle jener. kriftigen, himmlischen und den Gdttern wohlgefal- 
ligen eine entnervte und tiradenhafte Musik auf die Bithne bringen. 
Darum ist ‘auch Plato im dritten Buche seiner Politik tiber eine solche 
Musik von Unwillen erfiillt. 

Die (syntono-) lydische Tonart 


barat 


verwirft er wegen ihrer zu hohen Tonlage und weil sie fiir Klage- 
melodien geeignet ist. So soll auch ihr erster Ursprung ein threno- 
discher gewesen sein. Denn Aristoxenus sagt in seinem ersten Buche 
iiber die Musik, dass zuerst Olympus einen Threnos auf Pytho in 
Lydischer Tonart fiir das Aulosspiel gesetzt habe. Einige nennen den 
Anthippos als den Erfinder derselben, Pindar sagt in seinen Piéanen, 
dass Anthippos zuerst bei der Hochzeit der Niobe den Chor ein lydi- 
sches Lied habe singen lassen. Andere fiihren die Lydische Tonart auf 
Torebos zuriick, wie Dionysios [ambos berichtet. 
Auch die Mixolydische Tonart 


pipet) | 


hat etwas Schmerzvolles und eignet sich deshalb fiir die Tragédien. 
Aristoxenus sagt, dass die Mixolydische Tonart durch Sappho erfunden 
sei, von welcher sie die Tragiker entlehnt und mit der Dorischen ver- 
eint hitten, da diese einen grossartigen und wiirdevollen, jene einen 
wehmiithigen Character habe, beide Gegensitze aber in der Tragidie 
vereint seien. In seinen geschichtlichen Commentaren tiber Musik aber 
sagt Aristoxenus, dass der Aulete Pythokleides der Erfinder der Mixo- 
lydischen Tonart sei, weiterhin aber habe dann wieder der Athener 
Lamprokles gefunden, dass die Mixolydische Scala nicht an derjenigen 
Stelle die Diazeuxis hat, wo dies fast Alle annahmen, sondern viel- 
mehr im héchsten Intervalle der Scala, und demzufolge habe er die 
Mixolydische Scala in ihrer jetzt tiblichen Form von der Paramese bis 
zur Hypate hypaton hergestellt. 
Die Epaneimene Lydisti 
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welche in ihrem Character der Mixolydischen entgegengesetzt, dagegen 
mit der Tastischen Tonart 


verwandt ist, soll von dem Athener Damon erfunden sein. 

17 Da von diesen vier Tonarten die erste und zweite zu wehmiithig, 
die dritte und vierte zu ausgelassen ist, so hat sie Plato verworfen und 
die Dorische (und Hypodorische) Tonart 


Dorisch. Hypodorisch. 


als die fir kampfesmuthige und gesittete Manner geeignete Tonart vor- 
gezogen, obwohl es ihm, wie Aristoxenus im zweiten Buche seiner 
musischen Commentare sagt, sicherlich nicht unbekannt war, dass auch 
in jenen Tonarten manches liegt, was dem Gedeihen der Staaten for- 
derlich ist; war ja doch Plato, der den Athener Drako und den Akra- 
gantiner Metellus gehirt hatte, in der musischen Kunst wohl bewandert. 
Doch weil, wie gesagt, in der Dorischen Tonart ein besonders wiirde- 
voller Character liegt, so hat er diese vorgezogen. Wohl wusste er, 
dass viele Dorische Parthenien von Alkman, Pindar, Simonides und 
Bakchylides componirt sind, und dass auch Prosodien und Piéane und 
friiher sogar auch Klagegesénge der Biihne und bestimmte erotische 
Compositionen in Dorischer Tonart gesetzt sind. Doch geniigten ihm 
die Compositionen auf Ares und Athene und die Spondeia. 
Auch in Bezug auf die Lydische und Iastische Tonart war er nicht 
unerfahren, denn er wusste, dass sich die Tragidie derselben bedient. 


XIV. Beschrinkung der musikalischen Kunstformen 
bei alteren und neueren Musikern. 


ig Auch die. alten Musiker haben simmtlich von allen Tonarten, ob- 
wohl ihnen dieselben keineswegs unbekannt waren, nur einige an- 
gewandt. 
Denn nicht Unkenntniss war bei ihnen der Grund eines so be- 
schrankten Umfanges und so geringen Tongebietes, uud nicht aus Un- 


wissenheit haben Olympus und Terpander und ihre Nachfolger fiir die 
Westphal, Plutarch iiber die Musik. 6 
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ebengenannten Eigenthiimlichkeiten eine Vorliebe gehabt und Viel- 
ténigkeit und Mannigfaltigkeit verschmiéht. Dies geht aus den Compo- 
sitionen des Olympus und Terpander und der demselben Stile Folgen- 
den hervor. Denn bei ihrer Tonbeschrinkung und Einfachheit zeichnen 
sie sich so sehr vor den form- und tonreichen Compositionen aus, dass 
die Manier. des Olympus fiir Niemand erreichbar ist und dass er die in 
Vielténigkeit und Vielférmigkeit sich bewegenden Componisten weit 
hinter sich zuriicklasst. : 

19 Dass aber die Alten sich nicht aus Unkenntniss beim Tropos 
spondeiazon [fir die Melodie] der Trite c enthielten, 


Par- : Para- Para- \ 
Hypate hypate Lichanos Mese ae Tae nete Rete 


e f g a ἃ c ἃ .e 


das geht aus ihrer Anwendung dieses Tones fiir die Begleitung hervor, 
denn sie wiirden ihn nicht als symplionischen Accordton (Quinte) zur 
Parhypate (f) gebrauchen, . 


Begleitungston. 
— Melodieton. 


wenn sie ihn nicht anzuwenden wiissten. Offenbar hat die Schinheit 
des Eindrucks, welcher im Tropos spondaikos durch Nichtanwendung 
der Trite (c) entsteht, ihr Gefthl darauf geftihrt, die Melodie [mit 
Uebergehung der Trite c] auf die Paranete (d) hiniiberschreiten zu 
lassen. ° 

Ebenso verhilt es sich mit der Nete (e). Denn auch diesen ge- 
brauchten sie in der Begleitung als diaphonischen Accordton (Secunde) 
zur Paranete (d) und als symphonischen Accordton (Quinte) zur 
Mese (a) 5 


a? --Ἰ Begleitungston. 
aS pean 
——j— Δ ~~ Melodieton. 


fir die Melodie aber erschien er ihnen im Tropos spondaikos nicht 
passend. 

Und nicht bloss die beiden genannten Téne (6 und d) haben sic 
in dieser Weise verwandt, sondern auch die Nete des Synemmenon- 
Systemes, 


Synemmenon 
O_O 


Hypate pero Lichanos Mese Trite aba Nete 


h ς d 8 f 9 a 
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denn in der Begleitung gebrauchen sie die Nete synemmenon (a) als 
diaphonischen Accordton zur Paranete (g, Secunde) und zur Parhypate 
(c, Sexfe), und als symphonischen Accordton zur Mes¢ (e, Quarte) und 
zur Lichanos (d, Quinte): 


Begleitungston. 
r Melodieton. 


doch wenn ihn einer als Melodieton angewandt hitte, iiber den wiirde 
man sich wegen des durch diesen Ton bewirkten Ethos geschimt 
haben. Auch .die Phrygischen Compositionen beweisen, dass jener 
Ton (die Nete synemmenon a) dem Olympus und seinen Nachfolgern 
nicht unbekannt war, denn sie wandten ihn nicht blos in der Beplei- 
tung an, sondern gebrauchten ihn in den Metroa und einigen anderen 
Phrygischen Compositionen auch fiir die Melodie. 
Auch in Beziehung auf die Téne des Hypaton-Tetrachordes 


Hypaton 
eS 
Hyp. Parh. Lich. Hyp. Parh. Lich. Mese Param. Trite Paran. Nete 
Η c qd | e f 4g a h c d e 


ist es klar, dass man sich dieses Tetrachordes fiir die dorischen Com- 
positionen nicht aus Unkenntniss enthielt, denn bei den tibrigen Ton- 
arten verwandte man dieselben, sicherlich also kannte man sie, aber 
aus sorgsamer Scheu ‘fir das Ethos enthielt man sich derselben bei der 
dorischen Tonart, vor deren characteristischer Schénheit man Ehr- 
farcht trug. 

Etwas Aehnliches findet sich auch bei den Tragédien-Compo- 
nisten. Das chromatische Tongeschlecht und der dazu gehérige Rhyth- 
mus wird namlich bis jetzt von der Tragédie noch nicht angewandt, 
[wohl aber die Enharmonik], wiihrend es doch in der Kitharistik, 
obwohl diese um viele Menschenalter alter ist, von Anfang an ge- 
braucht wurde. Dass aber das Chroma iter ist als die Enharmonik, 
steht fest; freilich muss man den Ausdruck ,,iilter“ im Hinblicke auf die 
Beanlagung der menschlichen Stimme und auf die Anwendung ge- 
brauchen, denn was das Wesen der Tongeschlechter an sich betrifft, 
so ist keines alter als das andere. Wer also sagen will, Aeschylus 
und Phrynichus hatten sich deshalb des Chromas enthalten, weil sie 
dasselbe noch nicht gekannt hitten, wird der nicht théricht sein? 


Eben derselbe wird auch sagen kénnen, dass auch Pankrates das 
6" 
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chromatische Tongeschlecht nicht gekannt habe, denn auch dieser hat 
sich fiir gewéhnlich des Chromas enthalten, hat es aber in einzelnen 
Compositionen angewandt, sicherlich also hat er sich dort. desselben 
nicht aus Unkenntniss, sondern aus Vorbedacht enthalten, denn wie er 
selbst sagte, war er ein Anhanger des Pindarischen und Simonideischen 
und tiberhaupt des von den jetzt lebenden als alt bezeichneten Com- 
positionsstiles. 

Dasselbe gilt auch von dem Mantineer Tyrtéius, dem Korinther 
Andreas, dem Phlyasier Thrasyllus und von vielen Anderen, die sich 
alle, wie wir wissen, mit Vorbedacht des Chromas, der Metabole, des 
weiten Tonumfanges und manches Anderen, was an Rhythmen, Ton- 
arten und Metren iblich ist, sowohl als Componisten wie als aus- 
fiihrende Musiker enthalten haben. So war der Megarenser Telephanes 
den Syringen dergestalt abhold, dass er seinen Instrumentenmachern 
niemals gestattete, dieselben auf die Auloi als Mundstiick aufzusetzen, 
ja sogar hauptsiichlich um den Syringen willen hat er sich vom Pythi- 
schen Agon ferngehalten. Ueberhaupt wird man, wenn man denjenigen, 
welche irgend eine Kunstform nicht anwenden, auf Grund dieser Nicht- 
anwendung hin den Vorwurf der Unkenntniss machen will, sofort auch 
vielen der jetzt Lebenden einen solchen Vorwurf machen miissen; z. B. 
den Dorionianern, die den Stil des Antigenides verachten, wird man 
Unbekanntschaft mit diesem Stile vorwerfen, weil sie ihn nicht an- 
wenden, und umgekehrt den Antigenidianern aus dem gleichen Grunde 
Unbekanntschaft mit dem Stile des Dorion, und ebenso den Kitharoden 
Unbekanntschaft mit dem Stile des Timotheus, denn sie sind so ziemlich 
zu der Sohlenleder-Manier und den .... Compositionen des Polyeidos 
herabgesunken. | 

Andererseits wieder wird man, wenn man [nicht bloss die gréssere 
Einfachheit, sondern] auch die grissere Mannigfaltigkeit der Kunst- 
mittel einer richtigen und einsichtigen Priifung unterzieht, bei einer 
Vergleichung von ehemals und jetzt zu dem Ergebnisse kommen, 
dass auch damals die Anwendung mannigfacher Kunstformen tiblich 
war. In Bezug auf die Rhythmopéie wandten namlich die Alten eine 
gréssere Formenfille an. Die Neueren haben Vorliebe fiir viele Tone, 
die Aelteren fiir mannigfache Rhythmen . 

Also wenigstens rhythmische Mannigfaltigkeit stand bei ihnen in 
grossem Ansehen und auch in Beziehung auf den Verein des Gesanges 
mit der begleitenden Instrumentalmusik fand damals ein grésserer For- 
menreichthum statt. 
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Es ist demnach klar, dass sich die Alten nicht aus Unkenntniss, 
sondern mit Vorbedacht der durch weit auseinanderliegende Tonstufen 
in ihrem natiirlichen Laufe abgebrochenen Melodien enthalten haben. 
Und was ist daran auffallend? Auch vieles Andere im Leben ist einem, 
wenn man es nicht verwendet, deshalb noch keinesweges unbekannt; 
man hat sich desselben vielmehr bloss entfremdet, nachdem es als un- 
passend fiir manche Dinge nicht mehr zur Anwendung kommt. 


XV. Die akustischen Zahlen in Platos Timius. 


22 Nachdem gezeigt, dass Plato nicht aus Unwissenheit und Un- 
kunde, sondern weil sie fiir eine solche Staatsform nicht passten die 
iibrigen ‘Tonarten [ausser der Dorischen und Phrygischen] verschmiht 
hat, wollen wir nun weiter zeigen, dass er der Harmonie kundig war. 
In der Psychogonie seines Timiius legt er niémlich auf folgende Art 
sein mathematisches und musikalisches Studium dar: 

»Und nach diesem fiillte der Demiurg die Zwischenraume aus, 
»welche durch diejenigen Theile gebildet wurden, welche je das Zwei- 
fache oder das Dreifache von einander waren. 


»Ζιυ diesem Zwecke nahm er noch weitere Theile von dem was er 
~gemischt hatte und verlegte dieselben in die Mitte der Zwischenriiume, 
»dergestalt, dass in jeden Zwiachenraum zwei mittlere Glieder kommen.” 


| τ ΧΟ. ....8...2χ..2γΥ...4...4χ..4γ....8 


Dieser Eingang ist, wie wir sogle:ch zeigen werden, ein Beweis 
von seiner Kenntniss der Harmonie. 

Es gibt drei Kategorien mittlerer Gréssen, unter welche jegliche 
mittlere Grisse fallen muss, namlich das arithmetische, das harmonische 
und das geometrische Mittel. Das arithmetische Mittel zwischen ὦ und ὃ 
[wir wollen es x nennen] ἢ 


a x, b 


ist um die Zahl m grosser als das eine dussere Glied a, und um die- 
selbe Zahl m kleiner als das andere dussere Glied ὁ 


at+m = x = b—m = — 
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Das harmonische Mittel zwischen a und 6 [wir wollen es y 
nennen | . 
a y b 
ist um den mten Theil des Gliedes a grésser als a und ebenfalls um 
den mten Theil des Gliedes ὁ kleiner als ὦ 
b 2ab 


8, 
rae ee SS ep 


Plato will mun die in der Scala bestehende Harmonie der vier 
Elemente und die Ursache dieser Harmonie, welche trotz der Ungleich- 
heit der Elemente vorhanden ist, auf die Musik zurtickfihren, und 
nimmt deshalb in jedem der oben angegebenen Zwischenriume (1... 2, 
2...4, 4...8 ὦ 8. w.) zwei Mittelglieder an. 

Innerhalb des Octaven-Intervalles gibt es nimlich zwei mittlere 
Gréssen, deren Verhiltniss wir zeigen werden. Die Octave stellt sich 
als das Verhialtniss 1 : 2 dar. In diesem Verhiiltnisse 1 : 2 stehen z. B. 
die Zahlen 6 und 12. Eine Octave bildet das Intervall von der Hypate 
meson bis zur Nete diezeugmenon. Sind nun die Zahlen 6 und 12 die 
diusseren Glieder, so kommt. auf die Hypate meson die Zahl 6, auf die 
Nete diezeugmenon die Zahl 12. 


6 12 


Hypate Nete 
. meson diezeug. 

Sodann muss man hierzu die in die Mitte der beiden dusseren 
Glieder fallenden Zahlen nehmen, von denen sich die eine als das 
3/,-, resp. 4/3-fache, die andere als das 2/3-, resp. 3/9-fache der dusseren 
Glieder herausstellt. Dies sind die Zahlen 8 und 9. Denn von 6 ist 8 
das 3/,-fache, 9 das 23/3-fache: 


, 6=8. 5, 6= 9. 3}. 


Dies (nimlich die Zahl 6) ist das eine dussere Glied. Das andere 
iiussere Glied, naémlich die Zahl 12, ist von 9 das 4/,-fache, von 8 das 
3/ g-fache 


12) -- 8. 3. i2=—9. 4/5. 
Da diese Zahlen 8 und 9 zwischen 6 und 12 als Mittelglieder kommen 
6 8 9 12 


und da das Octaven-Intervall aus einem Quarten- und Quinten-Inter- 
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valle besteht, so muss die Mese die Zahl 8, die Paramese die Zahl 9 


erhalten. 
8 6 8 9 2 


, Quarte. « Quinte. . 
Ἢ mae: e 


Quinte. . Quarte. 9 
Hypate Mese Para- Nete 
meson . mese diezeugm. 


Ist dies geschehen, dann wird sich die Hypate zur Mese verhalten, 
wie die Paramese zur Nete [d. ἢ. in der Quarte stimmen], und wie sich 
die Zahl 6 zu 8 verhialt, so wird sich 9:12 verhalten, denn 8 ist das 
3/,-fache von 6, 12 das 3/,-fache von 9 


6:8 = 9: 12, denn 6 = %,.8, 9 = 3/,.12 


und wie sich 6:9 verhilt, so verhiilt sich 8 : 12, denn 9 ist das 2/,- 
fache von 6, 12 das 2/3-fache von 9 


6:9 = 8: 12, denn 6 = 2/5.9, == 2/5. 12. 


Das Gesagte wird geniigen, um Platos Eifer und Kenntnisse in 
der Mathematik zu zeigen. 


XVI. 


"96 Aus dem Bisherigen ist einleuchtend, dass den alten Hellenen mit 
Recht die erziehende Kraft der Musik vor allem am meisten am Herzen 
lag. Sie waren der Ansicht, das Gemiith der Jugend durch Musik zur 
Beobachtung des Schicklichen bilden und stimmen zu miissen, weil sie 
die Musik fir ein Mittel hielten, das unter allen Umstinden zu jeder 
ernsthaften Unternehmung und vorzugsweise in Kriegsgefahren forder- 
lich sei. Fir diesen Fall gebrauchten sie entweder die Auloi wie die 
Lakedaimonier, bei welchen das sogenannte Kastor-Lied auf dem Aulos 
geblasen wurde, so oft sie in Schlachtordnung die Feinde angriffen, 
oder es geschah der Anmarsch gegen den Feind unter den Klangen der 
Lyra, wie von den Kretern zu lesen ist, dass sie lange Zeit hindurch 
diese Art von Musik beim Ausriicken zum Kampfe gebraucht haben. 
Sonst bediente man sich, wie in unseren Tagen noch, der Salpingen. 
Die Argeier wandten beim Ringkampfe ihres Sthenienfestes den Aulos 
an, einem Kampfspiele, das urspriinglich dem Danaus zu Ehren ge- 
stiftet, spiter aber-dem Zeus Sthenios geweiht sein soll. Uebrigens ist 
auch heutigen Tages noch Brauch, dass zum Finfkampf der Aulos ge- 
blasen wird; zwar wird nichts Gewiihltes, nichts Altklassisches vor- 
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getragen, nichts was in der friiheren Zeit.im Gebrauche war, wie die 
sogenannte Endrome, welche Hierax zu diesem Wettkampfe componirt 
hatte, — aber wenn auch unbedeutende, schwache Musikstiteke, so 
wird doch immerhin Auleten -Musik gemacht. 


XVI. Die iain in der musischen Kunst. 


28 Nun kénnte Jemand einwerfen: Aber hére, ist denn nichts von 
den Alten hinzuerfunden und geneuert worden? Auch ich sage, es ist 
Neues hinzuerfunden worden, aber dies geschah stets mit Beriicksich- 
tigung der Wiirde und des Anstandes. 

Diejenigen nimlich, welche hieriiber Bericht erstatten, haben dem 
Terpander als Erfindung die Dorische Nete zugeschrieben, deren sich 
Terpanders Vorginger fiir die Melodie nicht bedienten, 


Nete 
2 


Hypate Mese ; 
e ff 4 a hc d 


diezeugmenon 


ebenso heisst es, dass er die ganze Mixolydische Tonart erfunden 
haben soll: 


Hypate Mese Nete 
h c d e f 9 a ; : 
“ee 
᾿ synemmenon 


ferner diejenige Weise der Orthischen Melodie, deren Rhythmus aus 
Orthioi-Tacten besteht 


ον 8 τὰ ‘ec kes 


Orthios Orthios Onin. 


und nach Analogie des Orthios-Rhythmus den Trochius Semantus: 


ererirerierr 


Semantos Semantos Semantos 


Endlich war Terpander, wie Pindar sagt, der Erfinder der Skolien. 
Sodann hat Archilochus hinzuerfunden 1) die Rhythmopdéie der 
Trimeter [und anderer Metra], 2) die Verbindung nicht homogener 
Rhythmen, 3) die Parakataloge, 4) die hierzu gehérende Begleitung. 
Erstens nimlich werden ihm [ausser den Trimetern] die Epoden, 
die Tetrameter, das kretische Metrum, das Prosodiakon und das Hexa- 
metron perittosyllabes, von einigen auch das elegische Metrum bei- 


gelegt. 
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Ausserdem die Verbindung des Jambeions mit dem Pion epibatus 
und die Verbindung des Hexametron perittosyllabes mit dem Proso- 
diakon und dem kretischen Metrum. a? 


Ferner soll Archilochus aufgebracht haben, dass die jambischen 
Trimeter bald zur Instrumentalbegleitung gesprochen, bald gesungen 
werden, eine Manier, welche dann die Tragiker anwandten und welche 
Krexos in den Dithyrambus einfiihrte. 

Endlich glaubt man, dass Archilochus zuerst die von der Melodie 
abweichende Begleitung eingefiihrt hat, wihrend die Alten eine unisone 
Begleitung hatten. 

9 Dem Polymnastus schreibt man die jetzt sogenannte Hypoly- 
dische ‘Tonart, und die Eklysis und die Ekbole zu; auch sagt man, 
dass er ....... viel grésser gemacht habe. 

Auch selbst jener Olympus, auf den man den Anfang der helle- 
nischen und nomischen Musik zuriickfiihrt, hat, wie man sagt, das 
enharmonische Tongeschlecht und von den Rhythmen den Prosodiakus, 
in welchem der Nomos des Ares gehalten ist, und den Choreius, dessen 
er sich vielfach in den Metroa bedient hat, erfunden. Einige sind der 
Ansicht, dass er auch den Bakcheios erfunden habe. Eine jede der 
alten Compositionen zeigt, dass dem wirklich so ist. 

Lasos von Hermione hat einerseits die Rhythmen zur Dithyram- 
bischen Agoge umgestaltet und andererseits die Vielstimmigkeit der 
begleitenden Auloi eingefiihrt und hierbei mehrere und auseinander- 
liegende ‘Téne zur Anwendung gebracht und suf diese Weise die vor 
seiner Zeit bestehende Musik auf einen andern Standpunkt gefiihrt. 

Auch die Auletik trat von einem einfacheren auf einen kunst- 
reicheren Standpunkt ἄρον. Denn in alter Zeit bis auf den ,,.Dithy- 
ramben-Componisten* Melanippides empfingen die Auleten- 
spieler ihren Sold von den Componisten, so dass also das Componiren 
an erster Stelle stand und die Auleten die Diener der die Chorlieder 
zur Auffiihrung bringenden Componisten waren. Spater aber verkehrte 
sich auch dies Verhiltniss [d. ἢ. der die Fléte spielende Virtuose er- 
schien als die Hauptsache, gegen den Kunstwerth der von ihm vor- 
getragenen Composition wurde man gleichgiiltiger ]. 

Auch der ,.Lieder-Componist“ Melanippides in der nach- 
folgenden Zeit blieb nicht auf dem Standpunkte der bisherigen Musik, 
auch Philoxenus und Timotheus nicht. Denn diese haben der Lyra, 
die bis auf den Terpandriden Aristokleides: von Antissa nur siebensaitig 
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806 war, mehrere Tone gegeben. Daher hat auch der Komiker Pherekrates 

die Musik, als Frauenrolle personificirt, mit Spuren der Misshandlung am 

, ganzen Leibe auf die Biihme gebracht, und lasst die Gerechtigkeit nach 

der Ursache dieser Schmach sich erkundigen und die Musik darauf 
antworten : 


»Nicht red ich ungern, denn zu reden tragt mein Herz 
Verlangen, wie das deine sich zu héren sehnt. 

Von meinen Ungliicksbringern war Melanippides 
der erste, denn er fasste mich und schwachte mich 
und machte durch der Saiten zwolf mich windelweich. 
Ich darf jedoch trotzdem mit ihm zufrieden sein, 
gedenk ich meiner gegenwartigen grossen Noth. 


Drauf hat Kinesias, der verfluchte Attiker, 
mit seinen unharmonischen Strophenwindungen 
mich so geschiandet, dass wie einst im Kriegesheer 
so auch in seinen Dithyrambenpoesien — 
zur rechten Hand sich seine linke Seite zeigt. 
Doch zu ertragen war mir selbst noch dieser Mann. 


‘Auch Phrynis hat durch Drehen wie man Kreisel dreht 
und Biegen mich zu Grund gerichtet ganz und gar, 
darstellend auf zwélf Saiten seine Harmonien. 

Doch auch mit diesem kénnt igh noch zufrieden sein, 
denn was er fehlte, macht’ er spiter wieder gut. 


Jetzt aber hat Timotheus aufs schmihlichste 
mich ruinirt, o Freundin.“ — ,,Was fiir ein 
Timotheus ist dies?“ — ,,Der Rothkopf aus Milet.“ 
— ,,Auch dieser hat mishandelt dich? — ,,Er tibertrifft 
weit alle andern, singt Ameisenkribbelein, 
ganz unerhort verruchte, unharmonische, 
in hohen Ténen nach der Pickelpfeifen Art, 
und hat mich ginzlich kurz und klein wie Kohl zerhackt 
und angefiillt mit iiblen Ingredienzien. 
Und als ich einst allein_ging, tibermannt’ er mich, _ 
entblosste mich und band mich mit zwélf Saiten fest.“ 


Auch der Komiker Aristophanes gedenkt des Philoxenus und sagt, 
dass er Monodien in die kyklischen Chore eingelegt hat. Auch noch 
andere Komiker haben die Thorheit derjenigen aufgedeckt, welche 
nachher die Musik zerstiickelt haben. 
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XVUOI. 


a Dass es riicksichtlich der Unterweisung und des Lernens eine 
richtige und eine verkehrte Behandlung gibt, hat Aristoxenus gezeigt. 
Unter seinen Zeitgenossen war ein Telesias aus Theben, der in seiner 
Jugend in der edelsten Musik unterrichtet worden war und unter ande- 
ren Werken beriihmter Meister namentlich die des Pindar, Dionysius 
aus ‘Theben, Lampros und Pratinas und der tibrigen Lyriker, welche 
sich gugleich vortrefflich auf die Begleitung der Melodie verstanden, 
kennen gelernt hatte, ein ausgezeichneter Aulete und auch in den 
iibrigen Zweigen der gesammten Kunst gut bewandert. Dieser wurde 
im reiferen Alter von der formenreichen Biihnenmusik so sehr gefesselt, 
dass er ‘jene vortrefflichen Muster, nach denen er erzogen war, ver- 
achtete, und sich dem Stile des Philoxenus und Timotheus zuwandte, 
und zwar gerade dem Manirirtesten, das die meisten Neuerungen ent- 
hielt. Als er sich aber daran machte zu componiren und es in beiderlei 
Weisen, der Philoxenischen und Pindarischen versuchte, konnte er im 
Stile des Philoxenus durchaus nichts zu Stande bringen, — so sehr 
wirkte der gute Jugendunterricht in ihm noch nach. 

Ὁ ὁ «© iir’s erste also hat man sich zu merken, dass aller Unterricht in 
der Musik eine Anleitung ist, welche noch gar keine Riicksicht darauf 
nimmt, zu welchem Zwecke der Schiiler das Einzelne, was ihm gezeigt 
wird, lernen muss. . 

Sodann ist zu bedenken, dass zu einer solchen Heranbildung und 
Unterweisung die Aufzihlung der einzelnen Stilarten noch nicht forder- 
lich ist. Die Meisten lernen planlos, was dem Schiiler oder dem Lehren- 
den gerade gefallt; die Verstindigen dagegen verwerfen dies planlose 
Verfahren, wie z. B. die Lakedaémonier in der alten Zeit, die Mantineer, 
die Pellenier. Sie wihliten eine einzige oder doch nur wenige Stil- 

‘arten aus, von denen sie glaubten, dass sie zur Bildung des Characters 
beitragen und brachten in dieser Weise die Musik zur praktischen An- 
wendung. 


XIX. Erlangung des musikalischen Kunsturtheiles. 


328 Wenn man also einer schénen und geschmackvollen Musik sich 
widmen will, dann, folge man dem alten Stile. Man ergiinze die musi- 
schen Disciplinen aber auch durch die iibrigen Wissenschaften und er- 

‘ gebe sich der Philosophie als seiner Leiterin, denn diese ist es, welche 
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‘ 

das der Musik passende Maass und was ihr foérderlich ist zu beurtheilen 
vermag. ᾿ 
Um nun ein musikalisches Urtheil zu gewinnen, muss man zuerst 

die Zusammengehirigkeit der einzelnen Theile der Musik 
richtig ins Auge fassen. Da es namlich drei Theile gibt, in welche die 
gesammte Musik nach der gewohnlichen Eintheilung zerfillt, so muss 
derjenige, welcher der Musik sich widmet, mit der auf diese drei Theile 
sich beziehenden Compositionskunst und mit dem diese Compositionen 
34> wiedergebenden Vortrage vertraut sein. Die Harmonik vermag nicht 
derjenige zu beurtheilen, welcher sich bloss die Kenntniss der Har- 
monik erworben hat, sondern nur derjenige, welcher zugleich die 
simmtlichen Theile der Musik und die Musik als Ganzes, sowie auch 
die Verbindung und Zusammensetzung der Theile im Auge hat. Wer 
bloss Harmoniker ist, der ist in enge Schranken eingeschlossen. Ueber- 
haupt muss bei der Beurtheilung der einzelnen Theile der Musik unser 
Gehér und unser Urtheil [mit den Ténen, Tacten und Textesworten | 
zugleich mit fortschreiten, und weder vorauseilen wie die raschen und 
leicht erregbaren, noch zuriickbleiben wie die langsamen und schwer 
beweglichen Naturen. Auch gibt es Naturen, in welchen beide Fehler 
zugleich vorkommen, indem sie namlich in Folge einer angeborenen 

, Unregelmiissigkeit bald zuriickbleiben und bald vorauseilen. Das sind 
die Fehler, vor denen sich unser Auffassungsvermégen, wenn es 

35 gleichen Schritt halten soll, fernhalten muss. Denn dreierlei ist es, 
was immer gleichzeitig von unseren Ohren aufgenommen werden muss: 
der Ton, das rhythmische Zeitmaass und die Silben des vorgetragenen 
Textes — gleichsam die kleinsten Gréssen der drei Bestandtheile der 
Musik. Aus dem Fortschreiten der Téne ergibt sich uns das harmo- 
nische Element, aus dem Fortschreiten der Tactabschnitte der Rhyth- 
mus, aus dem Fortschreiten der Silben der poetische Text. Mit dem 
Fortschreiten-dieser drei Elemente muss auch unsere Auffassung gleichen 
Schritt halten. 

36 Was nun ferner zu bedenken ist, ist dies, dass zur Erlangung des 
richtigen musikalischen Kunsturtheiles die Kenntniss der musika- 
lischen Theorie und Technik nicht ausreicht. Denn die ein- 
zelnen Theile der gesammten Musik, als da sind: Kenntniss der In- 
strumente und des Gesanges, Geiibtheit des Gehérs in Bezug auf Téne 
und Tact, Theorie der Harmonik und Rhythmik, Verstindniss der 
Melodie - Begleitung und des poetischen Textes und was man sonst 
noch an einzelnen Theilen der Musik aufzihlen kann — das Alles 


3 


we 
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macht Niemanden zugleich zu einem vollkommenen Musiker und Kri- 
tiker. Weshalb man hierdurch noch kein Kritiker wird, wollen wir 
einzusehen versuchen. 

Wir ersehen dies erstens daraus, dass dasjenige, was unserem 
musikalischen Urtheile vorgefiihrt wird, theils Selbstzweck, theils Mittel 
zum Zweck ist. Selbstzweck ist einerseits jede Composition als solche 
betrachtet, also jyedes durch Gesang oder Aulos- oder Kitharaspiel vor- 
getragene Musiksttick, andererseits die eine solche Composition uns 
vorfiihrende Kunst des Virtuosen, also die Virtuositaét des Aulosspieles, 
des Gesanges u. Β. w. Mittel zum Zweck ist Alles Einzelne, was auf 
den genannten Zweck Bezug hat und zur Erreichung desselben noth- 
wendig ist: dahin gehdrten die einzelnen Bestandtheile des musika- 
lischen Vortrags. 4 

Wir ersehen es zweitens aus der Compositionskunst, denn mit 
dieser verhalt es sich ebenso (auch hier ist das was Selbstzweck und 
was bloss Mittel zum Zweck ist zu unterscheiden). 

[ Was nimlich den ersten dieser beiden Punkte anbetrifft}, so wird 
man beim Anhoren eines Auleten beurtheilen, ob die Auloi zusammen- 
stimmen oder nicht, ob die Mehrstimmigkeit verstindlich oder unver- 
standlich ist. Alles derartige ist aber nur ein einzelner Bestandtheil 
des auletischen Vortrags — es ist nicht Selbstzweck, sondern nur ein 
Mittel den Zweck zu erreichen. Denn né¥en diesen und allen anderen 
Kinzelheiten des auletischen Vortrages wird man die ethische Wirkung 
desselben auf unser Gemiith zu beurtheilen haben, ob diese dem Geiste 
der vorliegenden Composition, welche der Virtuose zur Darstellung hat 
bringen wollen, angemessen ist oder nicht. 

Dasselbe gilt auch, um nun auf den zweiten Punct einzugehen, 
von den Fehlern, welche von der Compositionskunst beim Nieder- 
schreiben in den Musikstiicken begangen werden. Klar wird das 
werden, wenn man eine jede der theoretischen Musik-Disciplinen 
ihrem Inhalte nach néher sich ansieht. Die Harmonik némlich be- 
handelt die Tongeschlechter, Intervalle, Systeme, die Tone, die 
Tonarten und die Uebergiinge aus einem Systeme in das andere, 
aber weiter erstreckt sie sich nicht, so dass man nicht einmal suchen 
darf, aus der Disciplin der Harmonik zu erkennen, ob der Com- 
ponist in emer dem Character der Tonarten entsprechenden Weise 
den Anfang in hypodorischer, oder den Schluss in mixolydischer und 
dorischer, oder die Mitte in hypophrygischer und phrygischer Tonart 
gesetzt hat, denn auf derartige Fragen geht die Disciplin der Hgrmonik 
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nicht ein, da sie die Bedeutung des (einer jeden Tonart) eigenthiim- 
lichen Characters unberiicksichtigt lisst. Aber noch vieles Andere lasst 
sie vermissen. Denn weder die Theorie des chromatischen, noch des 
enharmonischen Tongeschlechtes gibt ‘die Bedeutung von deren eigen- 
thiimlichen Character an, dessen Erreichung doch der eigentliche Selbst- 
zweck der Composition ist und in Folge dessen die Composition in be- 
stimmter Weise auf uns einwirkt, sondern es ist dies vielmehr dem 
Componisten anheim gestellt. Offenbar ist auch das Tonsystem der 
harmonischen Disciplin etwas anderes als die Vocal- oder Instrumental- 
stimme der in dem Tonsysteme sich bewegenden Melopdie, deren Be- 
handlung der Harmonik nicht angehdrt. Ebenso verhilt es sich nun 
auch in Beziehung auf die Rhythmen, denn von keinem Rhythmus wird 
jemals die Theorie die Bedeutung seines eigenthiimlichen Characters 
angeben, auf den es doch bei dem Zwecke der Composition ankommt. 

Wenn ich hier wiederholt von eigenthiimlichen Character spreche, 
so thue ich das mit Hinblick auf die Wirkung, welche die Musik auf 
unser Gemtith ausiibt. Der Grund dieser Wirkung besteht, sage ich, 
entweder in der bestimmten Art und Weise, wie die Téne oder wie 
die Tactzeichen zusammengestellt sind, oder in der Verbindung des 
Harmonischen mit dem Rhythmischen, oder beide Ursachen wirken 
zusammen. So ist von Olympus die in phrygischer Tonart gesetzte 
Enharmonik mit dem Paoff Epibatus verbunden. Hierdurch wurde 
namlich die Wirkung des Anfangstheiles im Nomos auf Athene her- 
vorgebracht.. Indem dann im weiteren Verlaufe des Stiickes bloss der 
Rhythmus in kunstreicher Weise verindert und statt des pionischen 
der trochiische Rhythmus genommen wurde, wurde die“ Olympische 
Enharmonik festgehalten. Aber obwohl das enharmonische ‘Tonge- 
schlecht und die Phrygische Tonart und ausserdem das ganze Ton- 
system beibehalten wurde, so wurde doch die Wirkung eine vollig 
andere, denn derjenige Theil, welcher ...... genannt wird, ist im 
Nomos der Athene von dem Anfangstheile der ethischen Wirkung 
nach durchaus verschieden 

Wer mit der Kenntniss der musikalischen Theorie und Technik 
das richtige musikalische Urtheil verbindet, der wird offenbar der voll- 
endete musische Kiinstler sein. Ein Musiker, welcher die dorische 
Tonart kennt, ohne ‘dass er den eigenthiimlichen Character ihrer An- 
wendung zu beurtheilen versteht, der wird nicht wissen, was er compo- 
nirt und nicht einmal im Stande sein, das Ethos der Tonart festzu- 
halten. Ebenso verhalt es*sich auch mit der gesammten Rhythmik. 
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Wer den Pionischen Rhythmus kennt, wird deshalb, weil er bloss die 
Bildung des pionischen Tactes versteht, noch nicht die Eigenthiimlich- 
_ Keit seiner Anwendung kennen. So muss denn nun derjenige, welcher 
unterscheiden will, was irgend einer musikalischen Kunstform eigen-. 
thiimlich und nicht eigenthiimlich ist, zum mindesten zweierlei wissen: 
éinmal muss er das Ethos kennen, um desséntwillen die Composition | 
gemacht ist, andererseits dasjenige, aus welchem die Composition be- 
steht. — Das Gesagte wird geniigend darthun, dass weder die Harmo- 
nik, noch die Rhythmik, noch irgend eine andere Disciplin, welche 
einen einzelnen Theil der Musik bildet, an sich ausreicht, das Ethos 
der in ihr behandelten Kunstformen zu erkennen und das Weitere, was — 
hiermit zusammenhingt, zu beurtheilen. 


XX. 


37 Da nun unsere Vorfuhren insbesondere auf die ethischen Wir- 
kungen der Musik bedacht waren, so zogen sie die Einfachheit und 
Kunstlosigkeit des archaischen Stils vor. Die Argeier sollen sogar einst 
eine Neuerung in der Musik mit Busse belegt und denjenigen, der zu- 
erst bei ihnen mehr als 7 Transpositionsscalen zu gebrauchen und tiber 
die Mixolydische hinauszugehen wagte, bestraft haben. Der ehrwiir- 
dige Pythagoras verwarf es, die Musik vermittels des Gehérs zu be- 

᾿ urtheilen, denn er behauptete, dass ihre Trefflichkeit mit dem Ver- 
stande erfasst werden miisse. Deshalb beurtheile er sie nicht nach dem 
Gehér, sondern nach musikalischen Zahlenverhiltnissen und hielt es 
fiir ausreichend, dass die Kenntniss der Musik tiber die Octave nicht 
hinausgehe. " 


XXI. Die Enharmonik bei den Neneren. 


378 Qbwohl es drei Tongeschlechter gibt, die von einander durch die 
Groésse der Intervalle und durch die Stufen der Téne, und ebenso auch 
durch die Eintheilung der Tetrachorde verschieden sind, so haben den- 
noch die Alten in ihren Schriften bloss ein einziges Tongeschlecht be- 
handelt. Meine Vorginger namlich haben weder das chromatische, noch 
das diatonische, sondern bloss das enharmonische und auch von diesem 
kein gréssereg Tonsystem als bloss die Octave beriicksichtigt. Denn 
dass es nur eine einzige Art der Harmonik gibt, darin waren fast alle 

| einverstanden, wihrend man sich tiber die verschiedenen Arten der 

38 beiden anderen Tongeschlechter nicht einigen konnte. Die jetzt leben- 
den aber haben das schénste der Tongeschlechter, dem die Alten seiner 
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Ehrwiirdigkeit wegen den meisten Eifer widmeten, ganz und gar hint- 
angesetzt, so dass bei der grossen Mehrzah] nicht einmal das Ver- 
mégen, die enharmonischen Intervalle wahrzunehmen, vorhanden ist, 
und sind in ihrer tragen Leichtfertigkeit 50 weit herabgekommen, dass 
sie die Ansicht aufstellen, die enharmonische Diesis mache tiberhaupt 

' nicht den Eindruck eines den Sinnen wahrnehmbaren Intervalles, und 
dass sie dieselbe aus den Melodien ausschlgssen: diejenigen, so sagen 
sie, hitten théricht gehandelt, welche dariiber eine Theorie aufgestellt 
und dies Tongeschlecht in der Praxis verwandt hatten. Als sichersten 
Beweis fiir die Wahrheit ihrer Aussage glauben sie vor Allem ihre 
eigene Unfahigkeit vorzubringen, ein solches Intervall wahrzunehmen. 
Als ob Alles, was ihrem Gehor entginge, durchaus nicht vorhanden und 
nicht praktisch verwendbar sei! Sodann machen sie auch die Thatsache 
geltend, dass jene Intervallgrésse nicht eine symphonische Verbindnug 
zulasst, wie dies doch bei dem Halbtone, dem Ganztone und den iibrigen 
derartigen Intervallen der Fall ist. Sie wissen aber nicht, dass auf diese 
Weise auch die dritte, fiinfte und siebente Intervallgrésse (von 3, 5, 7 
enharmonischen Diesen) ausgeschlossen und dass iiberhaupt jedes un- 
gerade Intervall als unbrauchbar verworfen werden muss, da keines 
von ihnen eine symphonische Verbindung zulisst. 


4 6 
Diatonon malakon f spondetasmos *9 
syntonoteros 
Chroma malakon 6 *fis a 
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Demgemiss wire keine andere Tetrachord-Eintheilung brauchbar 
als eine solche, in welcher nur gerade Intervalle vorkommen, also nur 


das Syntonon diatonon und das Chroma toniaion: . 
Diatonon syntonon aa | a a amma 
oder toniaion 9 


Chroma toniaion Se ene i 3 ν 2 : δ 


n> es miisste denn sein, dass man mit Riicksicht auf den Spondeiasmos 
syntonoteros (das Intervall von 3 Diesen im Diatanon malakon) an- 
nehmen wollte, auch dies Intervall sei ein syntonisch-diatonisches, eine 
Annahmie, die doch offenbar irrig und der melodischen Folge der Tine 
zuwider ist: irrig, denn der Spondeiasmos syntonoteros ist um eine 
enharmonische Diesis kleiner als der dem Diatonon toniaion zu Grunde 
liegende Ganzton —, der melodischen Folge der Téne zuwider, denn 
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wenn man auch innerhalb des Diatonon-toniaion-Tetrachordes die 
dem Spondeiasmos eigenthiimliche Intervallgzésse einschalten will, 
Diatonon toniaion e~ δ ΣΝ "ΩΝ, 


τως, eee 


Spondeiasm. 
mit eingeschaltetem ¢ . Sy Pe 


8, zusampmengesetzter unzusammen- 
Ganzton. gesetzter Ganzton. 


dann wird es der Fall sein, dass zwei Ganztonintervalle, von denen 
das eine ein unznsammengesetztes (ga), das andere ein zusammenge- 
setztes ({ *g 4) ist, nebeneinander gesetzt sind. 

39 Mit dergleichen Ausspriichen und Behauptungen widersprechen 
jene Musiker nicht nur der augenscheinlichen Thatsache, sondern 
stehen sogar mit sich selber in Widerstreit, denn es zeigt sich, dass 
sie selber gerade solche Tetrachordstimmungen verwenden, in welchen 
die meisten Intervalle entweder ungerade oder irrationale sind. Denn 
stets sind bei ihnen die Lichanoi und Paraneten zu tief gestimmt: 

Hypate Parh. Lichan. Mese Param. Trite Paran. Nete 

e f *g a h c *d ee 
und auch von den unbeweglichen Ténen (Hypate, Mese, Paramese, 
Nete) stimmen sie einige tiefer, indem sie zugleich mit ihnen die 
Triten (6) und Parhypaten (/') zu einem irrationalen Intervalle herab- 
stimmen. Und mit einer solchen Behandlung der Scala glauben sie den 
weisten Beifall zu finden, bei welcher — wie dies jeder mit richtigem 
Gehdre begabte einsieht — die meisten Intervalle irrational] und nicht 
blogs die beweglichen, sondern auch die unbeweglichen Tone zu tief 
gestimmt sind. 


XXII. Verwendung der Musik. 


40 Die Anwendung der Musik, wie sie dem Manne ziemt, hat der 
treffliche Homer gelehrt. Denn indem er zeigt, dass die Musjx in viel- 
facher Hinsicht férderlich ist, lisst er den Achilleus seinen Zorn gegen 
Agamemnon durch Musik lindern, die er von dem weisen Chiron ge- 
lernt hatte: 


Ihn nun — so sagt er — fand man das Herz sich erlabend mit heb; 
licher Phorminx, 
_ einem mit silbernem Arm versehenen kiinstlichen Werke, 
das er als Beute erwarb, da Eetions Stadt er zerstérte, 


So sein Innres erfreuend besang er die Thaten der Helden. 
Westphal, Plutarch fiber die Musik. 1 
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Lerne, sagt Homer, wie man die Musik verwenden muss. Denn 
den Ruhm der Helden und die Thaten der Halbgétter zu singen, das 
ziemt dem Achilleus,.dem Sohne des gerechten Peleus. Auch die fir 
die Anwendung der Musik passende Zeit lehrend hat Homer dem un- 
thitigen eine niitzliche und angenehme Beschiftigung zugewiesen. 
Denn so kriegerisch und thatkraftig Achilleus war, so nahm er doch 
wegen seines Zwistes mit Agamemnon keiten Theil an den Kimpfen. 
Da hielt es Homer fiir schicklich, dass der Held sein Herz mit den 
schénsten Gesiingen anfeuere, um auf den ihn nahe bevorstehenden 
Ausfall vorbereitet zu sein, und das thut er durch die Erinnerung an 
die Thaten der Vorwelt. Das war die Musik der Alten und zu solchen 
Zwecken diente sie. Denn von Herakles, von Achilleus und vielen 
Anderen lesen wir, dass sie Musik getrieben, und ihr Lehrmeister war 
nach der Sage der weise Chiron, der ein Lehrer war der Musik, des 
Rechtes und der Heilkunde zugleich. 

41 Ueberhaupt wird es der Verstindige nicht der Kunst zum Vor- 
wurfe machen, wenn Jemand nicht die richtige Verwendung von ihr 
macht, sondern die Schuld demjenigen beimessen, der so schlechten 
Gebrauch von ihr macht. Wer sich dagegen mit Eifer derjenigen Art 
von Musik widmet, welche eine den Geist bildende und erziehende 
Kraft hat und in der Jugend die néthige Anleitung dazu erhalt, der 
wird das Schéne loben und bewundern, das Gegentheil verwerfen, in 
der Musik wie in anderen Dingen. Ein solcher Mensch wird jeder un- 
edlen Handlung fern bleiben, und der grésste Nutzen, den er aus der 
Musik zieht wird der sein, dass er zu seinem und des Vaterlandes 
Besten sich keine unharmonische Rede und That erlaubt, sondern 
immer und tiberall Anstand und Missigung bewahrt. 

42 Dass sich die am besten geordneten Staaten die Erhaltung einer 
edlen Musik zur angelegentlichen Aufgabe machten, dafiir lassen sich 
viele Beweise beibringen. Man denke nur an Terpander, welcher einst 
einen Aufruhr unter den Lakedimoniern stillte, und an Thaletas von 
Kreta, welcher einst, wie Pratinas schreibt, die Lakedaemonier, die 
ihn nach einem Pythischen Orakelspruche herbeigerufen, geheilt’ und 
Sparta von der herrschenden Pest befreit haben soll. Aber auch 
Homer lasst die unter den Griechen ausgebrochene Pest durch Musik 
stillen, wenn er sagt: 

Jene versbhnten den Gott mit Gesang von Morgen bis Abend, 
singend den lieblichen Pian, die Séhne der edlen Achaier, 
preisend den Fernhintreffer: er lauschte dem Liede mit Freuden. 
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Diese Verse, mein vortrefflicher Lehrer, nehme ich zum Schlussstein 
meiner Rede tiber die Musik, nachdem du zuvor uns durch sie uns auf 
die Macht der Musik hingewiesen hast. Denn in der That ist ihre erste 
und schénste Aufgabe der Ausdruck des Dankes gegen die Gitter; die 
nachste nach dieser die seelenreinigende melodische und harmonische 
Wirkung. 

Nach diesen Worten sagte Soterichus: da hast du nun, vortreff- 
licher Lehrer, die zasammenfassenden Vortrige ἄρον Musik. 


XXIII. Schluss-Rede des Onesikrates. 


Da wurde nun Soterichus wegen seiner Rede bewundert, denn er 
hatte durch Miene und Stimme seinen Eifer fiir die Musik an den Tag 
gelegt. Mein Lehrer aber sprach: 

Mir gefallt ausser Anderem auch dies an euch beiden, dass jeder 
seine besondere Stellung cingehalten hat. Lysias hat uns mit dem- 
jenigen bewirthet, was einem bloss ausiibenden Kitharoden zu wissen 
novthig ist, Soterichus hat uns noch eine Fiille von lehrreichen Bemer- 
kungen iiber Nutzen und Theorie, wie tiber die Macht und den Ge- 
brauch der Musik gegeben. 

Eines aber glaube ich, haben sie mir freiwillig tiberlassen. Ich 
werde sie nicht der Aengstlichkeit beschuldigen, als hitten sie sich - 
gescheut die Musik zu den gemeinsamen Mahlen herabzuziehen. Denn 
wenn irgendwo, so ist die Musik beim Gelage von Nutzen, wie der 
herrliche Homer bezeugt: - 

Tanz und Gesang, das sind ja die Zierden des fréhlichen Mahles. 
Und vermuthe mir nur Niemand, dass Homer damit sagen wolle, 
die Musik sei nur zum Ergitzen da. Nein, es ist ein tiefer Sinn in 
jenen Worten verborgen. Mit der passendsten Gelegenheit hat er-den 
Nutzen und Beistand der Musik verbunden, mit den Mahlern und Ge- 
sellschaften der alten Helden. Die Musik wurde nimlich herbeigezogen, 
um die erhitzende Kraft des Weines zu dampfen und ihr das Gleich- 
gewicht zu halten, wie auch euer Aristoxenus irgendwo sagt. Die 
Musik, meint er, werde herbeigezogen, weil der Wein gern Geist und 
Kérper wankend mache, wenn man darin zu viel thue, wogegen die 
Musik durch ihre Ordnung und ihr Ebenmaass in die entgegengesetzte 
‘Lage versetze und besanftige. Bei solchen Gelegenheiten also, will 


Homer sagen, haben die Alten die Musik als Heilmittel angewandt. 
p Ὁ" 
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44 Aber das Wichtigste, meine Freunde, was die Musik in ihrer 
héchsten Bedeutung erscheinen lisst, habt ihr doch tibergangen. Der 
Umschwung des Alls und die Bewegung der Gestirne kénnte nach der 
Ansicht des Pythagoras, Archytas, Platon und der iibrigen alten Philo- 
sophen weder entstehen noch fortdauern ohne Musik. Denn Alles, 
lehren sie, ist von Gott nach den Gesetzen der Harmonie geordnet. 
Doch es ist jetzt nicht mehr Zeit, das Gespriich tiber diesen Gegen- 
stand noch weiter auszudehnen; das Héchste und der Musik Ange- 
messenste ist in allen Dingen das gehérige Maass zu bewahren. : 

Nach diesen Worten stiminte er den Pian an, brachte dem Kronos 
und seinen Kindern mit allen Géttern und: Musen Trankopfer dar und 
entliess seine Giste. 


Erliuterungen. 


Pag. 1, 1. “H μὲν Φωκίωνος tow Χρηστοῦ γυνή]. Im Leben Phokions 
eap. 19 erziéhlt Plutarch: ,,Phokion war zweimal verheirathet. Von 
seiner zweiten Frau war in Athen wegen ihrer Verstindigkeit und Kin- 
fachheit nicht weniger die Rede als von Phokion selber wegen seiner 
Rechtschaffenheit. Einem Schauspieler, welcher in der Rolle einer 
Konigin suftreten sollte und von dem Chorfiihrer Melanthios ein grosses 
Gefolge von kostbar geschmiickten Dienerinnen verlangte, rief dieser 
unwillig zu: Siehst du nicht, dass Phokions Frau immer nur mit Einer 
Dienerin ausgeht, und du willst solchen Staat machen und unsere Wei- 
ber verderben? — Als ihr einst eine Gastfreundin aus Jonien einen 
goldenen mit Edelsteinen besetzten Haar- und Halsschmuck zeigte, da 
sagte sie: Mein Schmuck ist Phokion, der schon das zwanzigste Jahr 
Feldherr der Athener ist. — Ueber den Beinamen χρηστὸς: Suid. 8. v. 
Φρύνων. Φωκίων χρηστὸς ἐκλήϑη κοινὴ ψηφῷ ἐν ἐχκλησίᾳ. Diog. Cap. 6, 76 
Ψωκίων ὁ ἐπίκλην χρηστός. Dio Chry. or. 73 Φωκίωνα χρηστὸν ὀνομάϑεντα. 
Corn. Nep. v. Phoe. 19 cognomine bonus est appellatus. Val. Max. 
3, 8, 2. : 

Pag. 2, 18. Τῇ γούν δευτέρᾳ τῶν Κρονίων ἡμέρᾳ ὃ καλὸς ᾿Ονησικχρατης]. 
Ueber den Gastgeber Onesikrates 8. Einl. S. 29; tiber das etwaige 
Historische in dem Berichte von diesem Gastmahle 5. 28. Es kann 
nur in Charonea als dem gemeinsamen Wohnsitze des Onesikrates und 
Plutarchs, nicht aber in Alexandrien stattgefunden haben. — Ueber die 
Verbindung der Grammatik und Musik 5. Einl. S. 30. 

Pag. 3, 11. τῶν τὸ γὰρ Πλατωνικῶν οὗ πλεῖστοι]. Dies scheint zu 
viel gesagt, denn nur wenige Platoniker sind als Schriftsteller tiber 
Musik bekannt: ‘Thrassyllus aus der Zeit Tibers, Theo Smyrnaeus und 
der jtingere Dionysius von Halikarnassus. Das ,,zdsiotoc aber weist 
darauf hin, dass Plutarch auch alle diejenigen Platoniker, welche die 
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Psychogonie des Platonischen Timius erliutert haben und hierbei auf ἢ 
die akustischen Zahlen Platos eingingen, als Schriftsteller tiber Musik’ 
ansieht. Auch Eratosthenes kann als einer tiber Musik schreibender 
Platoniker angesehen werden. 

Pag. 3, 11. τὴν κιϑαρῳδίαν καὶ τὴν κιϑαρῳδικὴν ποίησιν]. K ΠΣ 
ποίησις ist das Componiren kitharodischer Musikwerke — sie kann zu- 
gleich das Dichten des zu Kithara zu singenden Textes in sich begrei- 
fen, aber dies ist nur etwas Nebensichliches: denn wenn ein Componist 
zu fremden Versen (wie Terpander bisweilen zu den Versen Homers) 
kitharodische Melodien macht, so ist dies letztere immer noch ein κιϑαρῳ- 
δικὴ noijow. Ueberhaupt diirfen wir in der ganzen Schrift des Plutarch 
das Wort ποίησις niemals auf das, was wir Poesie nennen, beziehen, 
denn es bezeichnet tibera]] das musikalische Componiren; nicht bloss 
das Componiren von Vocal-Musik, wo der Componist gewohnlich auch 
den poetischen Text verfasst, sondern auch das Componiren von 
Instrumental-Musik, wo von einem Texte gar keine Rede sein kann. 
‘KiSogwdia ist die Ausfiihrung (ὁρμηνοία) einer solchen Composition. 
Beide Arten der musikalischen Thitigkeit sind keineswegs immer in 
der némlichen Person vereint. Amphion aber, so meint Heraklides, 
war der. ilteste Componist kitharodischer Musikwerke und zugleich der 
ilteste Virtuose auf der Kithara. Es ist mangelhafte Textesiiberliefe- . 
rung, wenn der Cod. Vatican. die Worte κυϑαρῳδιαν καὶ τὴν auslisst, ein 
Fehler, den Volkmann nicht hitte aufnehmen sollen. 

Pag. 3, 20. τοὺς ποιητὰς καὶ τοὺς povowovs|. Beide Ausdriicke ver- 
halten sich dhnlich zu einander wie κιϑαρῳδικὴ ποίησις und κιϑαρῳδία. 
Denn ποιητῆς ist in unserer Schrift iiberall dasselbe wie unser ,,Compo- 
nist“, mag nun dieser Componist zugleich einen poetischen Text liefern 
' wie Pindar, Aeschylus u. s. w., oder mag er bloss Instrumental-Sachen _ 
componiren. Movoimos ist derjenige, welcher das von einem ποιητῆς 
Componirte ausfiihrt, und fallt also gewohnlich mit Virtuose zusammen. 
Ausserdem aber bezeichnet es auch den musikalischen Theoretiker. — 
In der Sikyonischen Anagraphe waren also verzeichnet ausser der ἡ 
Reihenfolge der Argivischen Priesterinnen einmal die am Festspiele 
siegenden Virtuosen, sodann die Componisten der Musikstiicke, mit 
welchen die Virtuosen gesiegt hatten. So hatte dort z. B. ein Aulos- 
Virtuos mit dem.sog. τριμερὴς νόμος gesiegt. Es wurde nun in die Fest- 
chronik nicht bloss der Name dieses Virtuosen (μουσικός), sondern auch 
der Name des Componisten, der den Nomos componirt hatte (des 
ποιητής), eingetragen, pag. 8, 8. ἐν δὲ τῇ ἐν Σικνῶνι ἀναγραφῆ τῇ πϑρὶ τῶν 
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ποιητῶν Κλονᾶς superys ἀναγέγραπται tov τριμεροῦς youov. — Man kann 
ποιητὴς und μουσικὸς in Hiner Person sein; so heisst es pag. 4, 11 von 
Terpander, dass er gewesen sei ο"κεϑαρῳδικῶν ποιητὴν“ und dass er 
nada ἐν τοῖς ἀγῶσιν“; das letztere that er in seiner Eigenschaft als 
μουσικὸς. So ist ferner pag. 4, 4 von dem mythischem Demodokos in 
seiner Kigenschaft als Singer und Kitharaspieler (ausfihrender Virtuose) 
der Ausdruck povomds gebraucht; aber er soll zugleich Componist ge- 
wesen sein, υ»ποποιηκέναι ᾿Ιλίου πόρϑησιν xh“, denn πεποιηκέναι heisst 
nicht bloss, dass er die Verse der Ilou πύρϑησις verfasst, sondern auch 
‘dass er die Melodie dazu componirt hat. — In dem hier angegebenen 
Sinne ist soins, ποίησις, ποίημα tiberall in der Schrift des Plutarch zu 
verstehen; das Verkennen dieser Bedeutung hat eu vielen Missveratind- 
nissen gefiihrt. 

Pag. 4, 11. Καὶ γὰρ τὸν Τέρπανδρον ἔφη]. Aus dem ἔφη und dem 
pag. 4, 13 gebrauchten λέγδι geht mit Sicherheit hervor, dass die letzte 
von Terpander, Klonas und Polymnestus handelnde Partie des 3ten 
Capitels d.i. der erste Absatz unseres Abschnittes V ein Auszug aus 
derselben Quelle ist, aus welcher der vorhergehende Abschnitt IV (die 
mythische Zeit der Musik) entlehnt war, nimlich aus der συναγωγὴ τῶν 
ἐν μονυσεμῇ des Heraklides Pontikus. Seiner Capitel-Abtheilung nach 
ist Wyttenbach der Ansicht, dass mit jener Partie des dritten Capitels 
(bis zu den Worten τοῖς αὐτοῖς χρήσασϑαι τεοιήμασιν pag. 14, 17) der 
Auszug aus Heraklides aufhére, dass die darauf folgende von Wytten- 
bach als Cap. 4 gefasste Partie, in deren Anfange sich der Vortragende 
Lysias mit den Worten ἀγαϑὲ ’ Ornoixgates an seinen Zuhorerkreis zuriick- 
wendet, theils die eigene Darstellung Plutarchs enthalte, theils von die- 
sem aus der Schrift des zu Ende des Cap. erwahnten Glaukus Rheginus 
entlehnt sei, wie dass sich denn endlich Plutarch in der von Wytten- 
bach als Cap. 5 bezeichneten Partie, welche mit ‘Adskardgos δ᾽ ἐν τῇ 
συναγωγῇ τῶν περὶ Φρυγίας beginnt, sich einer dritten Quelle, namlich 
der Schrift des Alexander Polyhistor tiber Phrygien zuwende. Ebenso 
wird das auch von Volkmann aufgefasst, vgl. dessen praef. XI. XII. 
- Doch ist das Verhiltniss ein anderes. Zuerst ist der Satz 

Pag. 5, 8. “Alstavdgos δ᾽ ἐν τῇ συναγωγῇ τῶν πορὶ Φρυγίας .... sit 
᾿Ολυμπον} zu betrachten. Man meint, die auf diesem Satz folgenden 
Worte ἐζηλιωκέναι δέ τὸν Τέρπανδρον “Opngov μὲν ta ἔπη, ᾿Ορφέως δέ ta 
μέλη xt. ebenso wie das Voransgehende κρούματα ᾿Ολυμπον τὐρῶτον εἰς 
Ἕλληνας κομίσαι, Ὕαγνιν δὲ τιρῶτον αὐλῆσαι von ᾿Αλέξανδρος ἔφη abhinge. 
Dass Alexander Polyhistor in einem Werke iiber Phrygien von. dem 
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alten Phrygischen Auleten Hyagnis, Marsyas, Olympus und von ihrem 
Kinflusse auf Griechenland zu reden Gelegenheit findet, ist ganz in der 
Ordnung, aber wie kann man denken, dass der Verfasser jenes Werkes 
ἅδον Phrygien alsdann die Worte folgen lassen kann, Terpander habe 
die Epen Homers, die Melodien des Orpheus nachgeahmt? So unbe- 
greiflich diese Worte im Zusammenhange des Alexander Polyhistor 
sein wiirden, so passend sind sie als Fortsetzung des’ der Erwihnung 
des Alexander Polyhistor vorausgehenden Satzes pag. 5, 7 φησὶ yee 
(Γλαῦκος) αὐτὸν (ἃ. i. Τέρπανδρος) δεύτερον γενέσϑαι μετὰ τοὺς πρώτους 
ποιήσαντας αὐλητικήν. ἐζηλωκέναι δὲ τὸν Τέρπανδρον Ὁμήρου μὲν τὰ ἔπη» 
᾿Ορφέως δὲ τ΄ μέλη, ὃ δ᾽ ᾿ρφεὺς οὐδένα φαΐνοται μεμιμημένος, οὐδοὶς γάρ πω 
γεγένητο κτλ. Demnach wiirden diese Satze von der Beziehung Terpan- 
ders zu Homer und Orpheus und von der Originalitét des Orpheus 
ebenso wie im Vorausgehenden die Angabe tiber Terpanders Zeitalter 
aus der Schrift des Glaukus entlehnt sein, der Satz ᾿“λέξανδρος ... sit 
᾿Ολυμπον miisste als ein das Excerpt aus Glaukus parenthetisch unter- 
brechendes Citat aus Alexander Polyhistor aufzufassen sein, zu dessen 
Herbeiziehung Glaukus’ Worte peta τοὺς πρώτους ποιήσαντας αὐλητικὴν 
Veranlassung gaben. Und dass dies wirklich der Fall ist, dass der mit 
ἐζηλωκέναι δὲ beginnende Vergleich des Terpander mit Orpheus aus 
Glaukus entlehnt und mithin das Citat aus Alexander Polyhistor nur 
eine Parenthese ist, dafiir lasst sich aus den tibrigen Fragmenten des 
Glaukus, so gering dieselben auch sind, ein sicheres Argument anfiihren. 
Denn wie an unserer Stelle Terpander und Orpheus zusammengestellt 
wird, so ist in der aus Glaukus entlehnten Stelle pag. 7,8 auch der 
spiiter lebende Stesichoras mit Orpheus in Beziehung gesetzt: Στησί- 
χορὸς ὃ “Ἱμεραῖος οὔτ Ορφέα, οὔτε Τέρπανδρον, οὔτ Αρχίλοχον, οὔτα Θα- 
λήταν ἐμιμήσατο, ald “Olupnov κτλ, und ebenso wird in einem anderen 
Fragmente des Glaukus pag. 8, 24 auch Archilochus mit demselben 
Orpheus verglichen: οἷς Αρχίλοχον μὴ κεχρῆσϑαι, add οὐδ᾽ “Oppéa οὐδὲ 
Τύίρπανδρον. Auch die Identitit des in diesen Stcllen des Glaukys ge- 
brauchten Ausdruckes Στησίχορος ... ovr ᾿Ορφέα ... ἐμιμήσατο uud βμεμιμη- 
σϑαι μὲν αὐτὸν τὰ Agythoyou μέλη mit unserem >, Ορφοὺς οὐδένα φαΐνεται pope- 
μημένος““ ist hierbei in Anschlag zu bringen. Endlich ist nicht unbe- 
riicksichtigt zu lassen, dass in den beiden dem Glaukus ausdriicklich 
zugeschriebenen Stellen die Namen Orpheus und Terpander gerade so 
unmittelbar neben einander stehen (οὔτ᾽. Ὀρφέα ovte Τέρπανδρον — οὐδ᾽ 
᾿Ορφέα οὐδὲ Τέρπανδρον) wie in unserer Stelle ἐζηλωκέναι δὲ τὸν Τέρπανδρον 
᾿Ορφέως τὰ μέλη Dem Alexander Polyhistor gehért also nicht mehr 
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als der von uns in Klammern eingeschlossenen parenthetische Satz an, 
das unmittelbar Vorausgehende und Nachfolgende ist aus der Anagraphe 
des Glaukus entlehnt. Hat nun Plutarch selber das Werk des Glaukus 
iiber die Componisten und Virtuosen zur Hand genommen oder hat er 
dessen.Angaben aus einer secundiren Quelle geschépft? Wir werden 
das letztere anzunehmen haben. Und zwar wird sich als diese sekundire 
Quelle eben die Schrift des Heraklides Pontikus erweisen, aus welcher 
der Anfang im Vortrage des Lysias entlehnt ist. Den Beweis dafiir 
giebt die stoffliche Anordnung des Abschnittes V. 

Von diesem Abschnitte V sagt Plutarch pag. 6, 18 τοὺς αὐλῳ- 
δικοὺς νόμους καὶ κιϑαρῳδικοὺς ὁμοῦ τοὺς ἀρχαίους ἐμπεφανίκαμεν, und so ist 
denn auch in der That in jener Partie die Darstellung der alten kitharo- 
dischen und aulodischen Nomos-Poesie eine gemeinsame, denn in 
einem steten Wechsel ist dort bald von der Kitharodik Terpanders, 
bald von der Aulodik des Klonas und Polymnastus die Rede. Beim 
ersten Lesen macht dies den Eindruck, als ob der Stoff méglichst durch- 
einander geworfen sei. Dennoch aber lasst sich ein ganz festes Princip 
der Anordnung erkennen, welches wir sowohl durch die Absitze des 
Textes wie durch die der Uebersetzung hinzugefiigten Ueberschriften 
angedeutet haben. Es stellen sich niimlich 4 Abschnitte heraus: 1. die 
Componisten der Nomoi, 2. die einzelnen Nomoi, 3. Persénlichkeit und 
Zeitalter der Componisten, 4. Nachtriigliches. In jedem dieser Ab- 
schnitte ist nach einer fast schablonenartigen Norm a) von der Kitharo- 
dik, b) von der Aulodik die Rede und bei der Aulodik wird jedesmal 
zuerst α) die Aulodik des Klonas und dann ) die Aulodik des Polym- 
nastus behandelt. Nur darin ist eine Freiheit in Anspruch genommen, 
dass im Abschnitte 2 und 4 die Aulodik des Klonas und Polymnastus 
an erster Stelle, die Kitharodik Terpanders an zweiter Stelle genannt 
ist, wahrend dies in Abschnitt 1 und 3 umgekehrt ist. 


1. Die Componisten der Nomoi 


in der Kitharoadlk 4, 10 ' in der Aulodik des Klonas 4, 14 
| des Polymnastus 4, 16 


2. Die eizelnen Nomoi 


der Kitharodik Terpanders 4, 21 der Aulodik (des Klonas) 4, 18 
des Polymnastus 4, 20 


ὃ. Perstnlichkeit und Zeitalter der Componisten 


des Kitharoden Terpander 5, 3 des Auioden Klonas 5, 15 
Polymnastus 5. 20 


4. Nachtragliches 


liber den Kitharoden Terpander 5, 25 tiber den Auloden Klonas 5, 23 
Polymnastus 5, 24 
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Wir haben schon darauf hingewiesen, dass im !.und 3. Abschnitte 
die Aulodik vorangestellt ist. Auch in der sich hierin zeigenden 
Freiheit der Darstellung lisst sich ebenfalls eine gewisse Norm er- 
kennen. 


a ee re eS ee 


Dieselbe Art der Nomos-Musik, mit welcher der Verfasser einen der 
4 Abschnitte schliesst, mit derselben Art der Nomos- Musik beginnt er, 
bei demselben Thema verweilend, den jedesmal folgenden Abschnitt. 
Trotz dieses unverkennbaren festen Planes macht die Darstellung 
Plutarchs dennoch den Eindruck eines liickenhaften Exceptes aus einer 
reicher fliessenden Quelle. Zudem ist uns positiv iiberliefert, dass der 
erste der 4 Abschnitte ganz und gar vom ersten bis zum letzten Worte 
aus derselben Quelle geschipft ist, welcher die vorausgehende mythische 
Musikperiode entlehnt ist, nimlich aus Heraklides’ συναγωγὴ τῶν ἐν 
μουσικῇ. Dem Heraklides gehért also auch die in diesem ersten Ab- 
schnitte ebenso scharf wie in den drei iibrigen Abschnitten hervortre- 
tende Gliederung an, welche wie oben durch das Schema bezeichneten: 


a. die Kitharodik Terpanders | b. die Aulodik a) des Klonos 
8) des des Polymnastus. 


Derjenige, welcher den in dieser Weise gegliederten ersten Abschnitt 
verfasst hat, muss natiirlich derselbe sein, von welchem die drei 
iibrigen genau nach derselben Schablone durchgefiihrten Abschnitte 
verfasst sind, und so folgt denn aus der von uns nachgewiesenen Sym- 
metrie der stofflichen Anordnang, dass nicht bloss der erste, sondern 
auch die drei iibrigen Abschnitte in ihrer urspriinglichen Fassung dem 
Werke des Heraklides Ponticus angehéren, aus welchem sie Plutarch in 
der uns vorliegenden Form excerpirt hat. Was der letztere aus eigenen 
Mitteln hinzufiigt, beschrinkt sich auf die Anrede »ἀγαϑὲ ᾿ Ονησίχρατες" 
pag. 4, 18 ond auf das parenthetisch eingefiigte Citat aus Alexander 
Polyhistor iiber die alten phrygischen Auleten pag. 5, 8. 

In dem Theile des Heraklideiachen Werkes, welechem Plutarch die 
mythische Geschichte der Musik entlehnt hat, hatte Heraklides nach 
pag. 3, 19 die Sikyonische Festchronik (7 ἀναγραφὴ ἡ ἐν Σινυῶνι ἀπόκει- 
μένη, δι ἧς τάς τὸ isgelas τὰς ἐν "Αργει καὶ τοὺς ποιητὰς καὶ τοὺς μουσικοὺς 
ovouater) als Quelle benutzt. Von derselben Chronik heisst es pag. 8, 8 


ἐν δὲ τῇ ἐν Σικυῶνι avaygapy τῇ περὶ ποιητῶν Kiovas svgstys ἀναγέγραπται 
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τοῦ τριμεροῦς͵ νόμου. Wenn wir nun in dem letzten unserer vier Ab- 
schnitte pag. 5, 23 die Notiz finden: »megi δὲ Kiova ὅτι τὸν ἀπόϑετον 
νόμον καὶ σχοινίωνα πεποιηκὼς sin, μνημονθύουσιν OF ἀναγεγραφότες“", 80 er- 
giebt die Vergleichung derselben mit der zuletzt angefiihrten Stelle, 
dass die ἀναγεγραφότες, welche dem Klonas ‘bestimmte Nomoi beilegten, 
‘eben dieselben sind, von welchen 4% ἐν Zwvays ἀναγραφὴ ἀναγέγραπται." 
Die Sikyonische Festchronik nannte ftir den Nomos Apothetos, fiir den 
Nomos Schoinion und fiir den Nomos Trimeres den Klonas als Compo- 
nisten, obwohl beilaufig gesagt kein einziger dieser drei Nomoi auf die 
Autorschaft des Klonas ein Anrecht hatte. 

Steht hiernach die Identitat der ,,aveyeygapdtes“ pag. 5, 24 mit der 
Sikyonischen ἀγαγραφὴ fest, so miissen wir weiter sagen: Heraklides hat 
fiir die in Rede stehenden 4 Abschnitte seinen συναγωγὴ dieselbe Quelle 
benutzt, von der wir auch sonst wissen (aus pag. 8, 19), dass er bei 
der Abfassung jenes Werkes daraus geschépft hat. 

Eine zweite fiir unsere 4 Abschnitte des Heraklischen Buches be- 
nutzte Quelle ist das Buch des Rheginers Glaukus iiber die alten Com- 
ponisten und Virtuosen, denn so haben wir nach der Bemerkung zu 
pag. 3, 20 den Titel mag? τῦν ἀρχαίων ποιητῶν te καὶ μουσικῶν zu ver- 
stehen. Was Heraklides im dritten Abschnitte von der Persénlichkeit 
und dem Zeitalter des Kitharoden Terpander und des Auloden Klonas 
sugt, ist von ihm aus Glaukus excerpirt. Nach Ausscheidung des von 
Plotarch aus Alexander Polyhistor in die Mitte dieses Excerptes ein- 
geschobenen Satzes lesen wir ΡΟΣ Terpander: 

pag. 5, 5 πρεσβύτερον γοῦν αὐτὸν Agysloyov ἀποφαίνοι Γλωῦκος ὃ ἐξ 
᾿Ιπαλίας ἐν συγγράμματι ta περὶ τῶν ἀρχαίων ποιητῶν ta καὶ μουσικῶν. Φησὶ 
γὰρ αὐτὸν δούτερον γενέσϑαι μετὰ τοὺς πρώτους ποιήσαντας αὐλητικήν. ἐζηλω- 
κέναι δὲ τὸν Τέρπανδρον ᾿ Ομήρου μὲν τὰ ἔπη, ᾿Ορφέως δὲ τὰ μέλη. ὁ δ᾽ ᾿Ορφεὺς 
οὐδένα φαίνεται μεμιμημένος. οὐδοὶς γάρ πῶ γεγένητο, εἰ μὴ οἱ τῶν αὐλητικῶν 
σεοιηταὶ, τούτοις δὲ κατ οὐϑὲν τὸ ᾿ Ορφικὸν ἔργον ἔοικε. Kiovac δὲ ὃ τῶν αὐλῳ- 
δριῶν νόμων ποιητῆς ὁ ὀλίγῳ ὕστερον Τερπάνδρον γενόμδνος, ὡς μὲν ᾿Αρκάδες 
λέγουσι, Teysatns ἦν, ὡς δὲ Βοιωτοί, Θηβαῖος. Meta δὲ Τέρπανδρον καὶ 
Kiovay ᾿Αρχίλοχος παραδίδοται γενέσθαι. 

Hat sich friiher herausgestellt, dass ausser dem unmittelbar hinter 
φησὲ folgenden Infinitivsatze auch noch der Infinitivsatz ἐζηλωκέναι δὲ 
tov Τέρπανδρον κτλ. dem Glaukus angehért, so wird sich jetzt mit leich- 
ter Miihe nachweisen lassen, dass auch die weiter folgenden Sitze, so 
weit sie in dem Vorstehenden abgedruckt sind, als Worte des Glaukus 
angesehen werden miissen. Heraklides will fiir das noch δον Archi- 
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lochus hinausgehende Alter des Terpander das Zeugniss. des Glaukus 
beibringen. So folgen denn mit φησὶ die beztiglichen Worte des Glau- 
kus. In dem ersten Satze heisst es zwar, dass nach. den alten Auleten 
(den Phrygiern Hyagnis, Marsyas, Olympus) Terpander der zweite 
war (der erste nach ihnen war Orpheus), und damit ist allerdings aus- 
gesprochen, dass ‘Terpander in eine sehr frithe Zeit gehért, aber gerade 
dasjenige, was Heraklides durch das Zeugniss des Glaukus erhiarten 
will, dass nimlich Terpander 4lter als Archilochus sei, davon ist ganz 
und gar nichts gesagt. Lesen wir also weiter. Es ist zunichst von 
den Vorbildern der Terpandrischen Kunst die Rede, Homer fiir die 
Verse und der Autodidact Orpheus fiir die Melodien. Darauf heisst es, 
dass bald nach Terpander der Aulode Klonas gelebt habe und welcher 
Landschaft derselbe angehért habe. Und dann endlich folgt der Satz, 
nach Terpander und Klonas habe Archilochus gelebt. Dieser Satz ist 
es, welcher die Thatsache enthilt, welche Heraklides aus dem Zeug- 
nisse des Glaukus erweisen will und um deren Willen er iiberhaupt den 
Glaukus herbeizieht*) — mit diesem Satze erst kann das Citat aus 
Glankus beendet sein. Nehmen wir an, es sei schon friiher mit irgend 
einem der vorausgehenden Sitze beendet, so wird immer in dem Citate 
gerade dasjenige fehlen, um dessentwillen Heraklides es herbeigezogen 
hat. Weiter aber als bis zu den Worten παραδίδοται yevto Fat erstreckt 
sich das Citat aus.Glaukus nicht. Denn es folgt 

Pag.5, 18 ἄλλοι δὲ τινες τῶν συγγραφέων ᾿Αρδαλόν φασι κτλ, und hier- 
mit ist ausdriieklich gesagt, dass dem Heraklides jetzt nicht mehr 
der svyygagevs Glaukus (sein Werk ist vorher als σύγγραμμα bezeichnet, 
sondern andere συγγραφεῖς, die er nicht speciell genannt hat. als Quelle 
dienen. 

So haben wir denn nun eine dreifache Quelle des Heraklides ken- 
nen gelernt: 1) die ἀναγεγραφότες der Sikyonischen Festchronik, 2) Glau- 
kus, 3) andere nicht speciell genannte Geschichtschreiber tiber Musik. 
Was nun Heraklides aus diesen Quellen tber Terpander, Klonas, 
Polymnastus zusammengestellt hat, oder vielmehr was aus dieser 
Zusammenstellung des Heraklides in unserer Plutarchischen Schrift 


*) Es vertragt sich mit diesem Zwecke ganz gut, dass Heraklides durch An- 
fiihrung dieser Stelle des Glaukus nicht bloss iiber den Kitharoden Terpander, son- 
dern auch iiber den in diesem Abschnitte ebenfalls nach seinem Zeitalter und seiner 
Persénlichkeit kiirzlich zu besprechenden Auloden Klonas den nothwendigen Stoff 
yiebt. 
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excerpirt ist, dass ist zusammen mit der sonstigen jene drei Componisten 
betreffenden Ueberlieferung in der Geschichte der alten und mitteralter- 
lichen Musik zu einer zusainmenhingenden Darstellung verarbeitet, 
in der ich bis jetzt dies Eine als irrig bezeichnen muss, dass ich fiir 
die Thatsache, dass Terpander vor Archilochus lebte, mich auf das 
Zeugniss des Glaukus und des Alexander Polyhistor berufen 
habe (S. 65. 67), indem ich damals die Sitze Plut. Pag. 5, 12—18 
noch nicht als ein Citat aus Glaukus erkannt hatte, sondern darin 
verkehrter Weise die Worte des Alexander Polyhistor erblickte. — Wir 
haben nun noch auf folgende Einzelheiten unseres Textes einzugehen. 

Pag. 5, 18 of δὲ νόμοι οἱ κατὰ τούτους]. Unter den οὗτοι sind die 
unmittelbar vorher genannten Auloden Klonas und Polymnastus zu 
verstehen. Als einzelne aulodische Nomoi werden zuerst sieben Nomoi 
genannt, von ἀπόϑεοτος bis tesusens, dann folgt ονὐστέρῳ δὲ χρόνῳ καὶ to 
Πολυμνάστεοια καλούμενα ἐξευρέϑη“. Jene 7 Nomoi sollen demnach als 
Nomoi des Klonas zu fassen sein. Dies hatte streng genommen nicht 
verschwiegen bleiben diirfen; wahrscheinlich hat der excerpirende 
Plutarch zwischen αὐλῳδικοὶ ἦσαν und ἀπόϑετος einige Worte des Hera- 
klidischen Originals ausgelassen. In der Aufzéhlung der von Klonas 
componirten Nomoi ist manches Irrige. Zuerst ein handschriftlicher 
Fehler τὸ καὶ δεῖος, den ich durch die Emendation ἐπικήδθιος entfernt 
habe. Vel. dariiber Gesch. d. Mus. δ. 98. Sodann Irrthtimer sach- 
licher Art. Wir haben niémlich die 7 Nomoi in 3 Kategorien zu 
bringen. 

1. ἔλογος, κωμάρχιος, ἐπικήδοιος. Es lisst sich nichts dagegen ein- 
wenden, dass diese 3 Nomoi von Klonas herriihren. Gesch. ἃ. Mus. 
S. 99. 

2. ἀπόϑετος, σχοινίων, τριμερήῆς. Die Zurtickfiihrung dieser 3 Nomoi 
auf Klonas griindet sich auf die Autoritiét der Sikyonischen Festchronik. 
Dies wissen wir fir den ἀπόϑοτος und σχοινίων aus pag. 5, 23, fiir den 
τριμερὴς aus pag. 8,8. Aber die Autoritiét dieser Quelle wird durch diese 
Angaben gerade nicht sehr gehoben, denn es zeigen dieselben, wie viel 
Unrichtiges von den ovayeygogotss niedergeschrieben werden mochte, 
allerdings in dem verzeihlichen Streben, ein im Fest-Agon sich bew&hren- 
des Musikstiick auf einen alten beriihmten Componisten-Namen zurtick- 
zuftihren, auch wenn es jiingeren Datums war. Der νόμος ἀπόϑετος 
und σχοινίων waren nimlich keine aulodische, sondern auletische. 
Klonas aber hat keine auletische, sondern nur aulodische Nomoi com- 
ponirt; ebenso unrichtig war es, wenn man sie ftir Nomoi des Ter- 
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pander hielt. Poll. 4, 64 σφάλλονται δὲ of καὶ ἀπόϑετον προυστιϑέντες αὐτῷ 
καὶ σχοινίωνα- οὗτοι γὰρ αὐλητικοί. Der νόμος tesmegns enthielt nach pag. 
8, 4 einen Wechsel dreier Tonarten, von denen zwei (die Phrygische 
und Lydische) zur Zeit des Klonas tiblich waren; daher haben die- 
jenigen Recht, welche diesen Nomos dem spiiteren Sakades vindiciren. 

_ ὃν Κηπίων. Dieser Nomos war kein aulodischer, sondern ein kitha- 
rodischer, so genannt nach dem gleichnamigen Schiiler Terpanders. 
Sechs Zeilen weiter wird er in unserer Stelle (pag. 4, 24) auch richtig 
als ein Nomos der Terpandrischen Kitharodik aufgefthrt. Das Original 
kann eben deshalb den Nomos Kepion nicht auch unter die Nomoi des 
Klonas gestellt haben. Fir das Versehen ist nur der Epitomator 
Plutarch verantwortlieh zu machen, wenn es nicht gar etwa den librarii 
des Plutarchischen Dialoges zur Last zu legen ist. 

Pag. 4, 21. Οἱ δὲ τῆς κυϑαρῳδίας νόμοι πρότερον πολλῷ χρόνῳ τῶν 
αὐλῳδικῶν κατοστώϑησαν ἐπὶ Tegnavdgov|. Dies ist ein Widerspruch mit 
dem, was wir im Fortgange der Heraklidischen Darstellung lesen, pag. 
5,15 Kilovas...0 ollym ὕστερον Tegnavdgov yerousvos. Das eine Mal 
lebte Klonas lange Zeit, das andere Mal kurze Zeit nach Terpander. 
Nach dem Vorausgehenden macht dieser Widerspruch nicht viel Schwie- 
rigkeit. Wo es bei Heraklides ὀλίγῳ heisst, da redet Heraklides nicht 
selber,-sondern fiihrt die Worte des Glaukus an. Wo er πολλῷ sagt, 
da redet er in eigenem Namen odet im Namen der ἄλλαι τινὲς τῶν 
συγγραφέων (vgl. pag. 5, 18). 

Pag. 4, 23 Bowwtoy τινα καὶ αἰόλιον), Die Aufzihtung der Nomoi 
der Terpandrischen Kitharodik ist bei Plutarch unvollstindig. Das 
Original wird sie vollstiindig aufgezihlt haben, in der Weise wie bei 
Poll. 4, 65 νόμοι δὲ of Tegnardgov ἀπὸ μὲν τῶν ἐθνὼν ὅϑεν ἦν αἰόλιος καὶ 
βοιώτιος, ἀπὸ δὲ ῥυϑμῶν ὄρϑιος καὶ τροχαῖος, ano δὲ τρόπων ὀξὺς καὶ τοτραῷ- 
διος, ἀπὸ δὲ αὑτοῦ καὶ τοῦ ἐρωμένου Τερπάνδροιος καὶ Καπίων und in der hier- 
mit in allem Wesentlichen tibereinstimmenden Stelle bei Suid. s. v. vopeos, 
vgl. Suid. 8. v. ὄρϑεον νόμον καὶ τροχαῖον. Hesych. 8. v. ὄρϑιον νόμον. 

Pag. ὅ, 8 τοὺς πρώτους ποιήσαντας αὐλητικήν == pag. 5, 14 οἱ τῶν 
αὐλητικῶν ποιηταῇῆ. Wer unter diesen alten Musikern zu verstehen ist, 
wird von Glaukus an dieser Stelle nicht gesagt, — er hatte schon an 
einer friiheren Stelle seines Buches davon gesprochen, aus welcher 
Heraklides bei seiner weiterhin folgenden Darstellung der auletischen 
Nomos- Musik Einiges mittheilt. .Da Plutarch an dieser Stelle seines 
Originals nicht ohne Grund eine nahere Angabe, wer unter der πρῶτοι 
ποιήσαντες τὴν αὐλητικὴν zu verstehen sei, so setzt er in der schon oben 
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besprochenen Weise eine Stelle aus Alexander Polyhistor ἄρον die 
alten phrygischen Auleten, von denen Olympus nach Griechenland 
gewandert sein soll, hinzu. Hiermit ist sicherlich die richtige Er- 
lauterung gegeben, wie aus pag. 7, 3 ff. hervorgeht. Sind aber jene 
alten Auleten gemeint, dann sind die handschriftlichen Lesarten σπτοιή- 
σαντας αὐλῳδίαν und αὐλῳδικῶν ποιηταὶ Corruptelen statt. des in dem vor- 
liegenden Texte hergestellten αὐλητικὴν und αὐλητικῶν. 


Pag. 5, 20. Teyovevas δὲ καὶ Πολύμνηστον ποιητὴν Μέλητος τοῦ 
Κολοφωνίου υἱόν]. In dieser, wahrscheinlich von Plutarch herriihrenden 
Fassung heissf der Satz: ,,Es sei auch Polymnestos ein Componist ge- 
wesen, ein Sohn des Kolophoniers Meles.“ Dass Polymnestus ein Com- 
ponist gewesen, ist schon vorher viel genauer gesagt, indem dort ange- 
geben,. welchem Genre seine Compositionen angehirten, pag. 5, 16, 
vrgl. auch pag. 5, 20. Nur wenig wird gebessert, wenn man αὐλῳδικῶν 
ποιητὴν schreibt. In dem Originale, welches dem Plutarch vorlag, wird 
das καὶ vor Πολύμνηστον gefehlt und υἱόν unmittelbar zu γεγονέναι als 
Pridicat gehért haben, so dass dasjenige, was hier von Polymnestus 
gesagt wurde, dem Zweck dieses dritten Abschnittes entsprechend, eine 
Notiz tiber die Lebensverhiltnisse des Polymnestus bezog. Vermuth- 
lich war hier auch die Zeit desselben niher bestimmt (denn in dem 
Vorausgehenden ist sehr allgemein bloss dies gesagt, dass er nach 
Klonas lebte). Nun finden wir der rithselhaften Zusatz 


Pag. 5, 21. ov Πολύμνηστόν τὸ καὶ Πολυμνήστην νόμους ποιῆσαι]. Die 
Ueberlieferung ist hier wahrscheinlich durch die Schuld des Epitoma- 
tors Plutarch durchaus unverstiindlich geworden. War Polymneste 
eine mit Polymnestus in Zusammenhang stehende Persénlichkeit, etwa 
wie Nanno mit Mimnermus? Nach den ilteren Erklirern sollen die 
vorliegenden Worte den Sinn haben: ,,Polymnestus und Polymneste 
sollen zusammen Nomoi componirt haben“. Nach Burette: ,,Polym- 
nestus habe die Nomoi Polymnestos und Polymneste componirt™. 
Beide Deutungen sind méglich und fir die letztere dann geltend ge- 
macht worden, dass Terpander einen Nomos ,,Kapion“, sogenannt nach 
seinem gleichnamigen Schiller, componirt haben soll. Wie dem auch 
sei, wir haben kein Recht, die Polymneste aus der Ueberlieferung zu 
tilgen, wie dies Volkmann gethan, wenn er den Text verandert in: 
ὃν Holtyrycroy δὲ καὶ Πολυμνήστιον νόμον ποιῆσαι. Weshalb hier den 
Plural νέμους in den Singular verwandeln, da dech schon in dem Vor- 
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ausgehenden: von den Zokyonauc, also von mehreren Nomoi die 
Rede war?: 


Pag. 5, 23: Περὶ δὲ Κλονᾶ: ὅτι τὸν ἀπόϑετον νόμον καὶ σχοινίωνα. 


πεποιηκὼς εἴη. μνημονούουσιν οὗ avaysygagotes.|. Den mit diesem Satze 
beginnenden kleinen vierten Abschnitt haben wir oben seinem Inhalte 
nach durch die Ueberachrift ,, Nachtriigliches* bezeichnet. Dass Klonas 
- die beiden hier genannten Nomoi componirt habe, ist schon pag. 4, 19 
gesagt; wozu dies hier noch einmal mit Angabe seiner Quelle wieder- 
holen? Weil eben nur die Sikyonische Quelle die Autoritét fiir den 
Klonas’schen Uraprung der beiden Nomoi war; nach anderen Quellen 
riihrten sie als vouoi ,,avAntexot~ nicht von Klonas her (denn Klonas 
war kein Aulet, sondern Aulode). Vrgl. Pollux 4,65. Das dem Plutarch 


vorliegende Original wird: nun eben diese den ἀναγεγραφότος wider-— 


sprechende Angabe ἅδον den Ursprung des Nomos ἀπόϑετος und 
σχοινίων enthalten haben: es war dies also eine Beschrinkung der im 
Anfange pag. 4, 19 dem Klonas beigelegten Nomoi. Gerade so wird in 
diesem letzten Abschnitte pag. 5, 25 auch die dem Terpander beige- 
legte Zah] der kitharodischen Nomoi beschrainkt, denn es heisst, dass 
einige dieser Nomoi nicht von Terpander, sondern von dem alten 
Philammon herrihrten, eine Bemerkung, die aus unserer Quelle des 
Plutarch auch von Suid: s. ν. Φιλάμμων wiederholt ist. 


_ Dieselbe Beziehung auf eine entgegenstehende Behauptung, welche 
hiernach den Worten ,,u»qpovsvoveey οὗ avaysygugotes* zukommt, ist 
nun auch bei der Identitit des Ausdrucks fiir das folgende 

. Pag. 5, 25. Καὶ Πίνδαρος καὶ Ἀλκμὰν... ἐμνημόνευσαν») anzu- 
nehmen, ἃ, ἢ. es miissen Einige der Ansicht gewesen sein, dass die 
_ sogenannten Πολυμνάστεια nicht von Polymnestus, sondern von Spiteren 
componirt worden seien, und darin werden sie wenigstens fiir viele der- 
jenigen Compositionen, welche man in der Zeit des Peloponnesischen 
Kriegs und noch spiéter als Polymnesteia bezeichnete, wohl Recht 
gehabt haben. Dieser Behauptung wird an unserer Stelle das Zeugniss 
Pindars und Alkmans entgegengestellt. Was der erstere iiber Pindar 
gesagt, hat Strabo 14 pag. 643 aufbewahrt: Acyes δὲ Πίνδαρος καὶ 
Πολύμναστόν τινα τῶν περὶ τὴν μουσικὴν ἐλλογίμων" 


Φϑέγμα μὲν πάγκοινον ἔγνωκας Πολυμνάστου Κολοφωνίον ἄνδρος. 


Hier ist. zwar. nicht. gesagt, dass Polymnastus die sogenannten 
Palymnasteia componirt hatte, aber es ist hier-ausdriicklich von einam 
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ποίημα des alten Polymnestus die Rede. Noch gewichtiger fiir die 
Existenz von ichten Polymnestischen Compositionen ist das Zeug- 
niss Alkmans, welcher ein jiingerer Zeitgenosse des Polymnestus 
war oder spiitestens der auf Polymnestus folgenden Generation an- 
gehorte. | 

Nach dieser Erérterung wird es keinem Zweifel unterliegen, dass 
unser vierter Abschnitt in der Plutarchischen Fassung liickenhaft ist, 
und dass das Original ungeféhr folgendermassen gelautet haben muss: 

Περὶ δέ Κλονὰ ὅτι τὸν ἀπόϑετον νόμον καὶ σχοινίωνα ποεπριηκὼς sin, 
μνημονεύουσιν οἱ [μὲν] ἀναγεγραφότες, [κατὰ δὲ τοὺς ἱστορήσαντας οὗτοι οἷ 
γόμοι αὐλητικοί εἶσιν καὶ οὐ δοκοῦσι τοῦ Kiova εἶναι. Ὡσαύτως δὲ καὶ τὰ 
λεγόμενα Πολυμνάστεια ov Πολύμνηστον πεποιηκέναι φασὶ τινες], τοῦ δε ΠΠολυμ- 
νήστου καὶ Πίνδαρος καὶ Ἀλκμὰν ὡς μελῶν ποιητοῦ ἐμνημόνευσαν. Twas δὲ 
τῶν νόμων τῶν κιϑαρῳδικῶν τῶν ὑπὸ Τερπάνδρου πεποιημένων Φιλάμμωνά φασι 
τὸν ἀρχαῖον τὸν Δελφὸν συστήσασϑαι. 

Hiernach bezogen sich die den vierten Abschnitt bildenden ,,nach- 
triglichen* Bemerkungen in einer urspriinglicheren Fassung simmtlich 
auf die Aechtheit und Uniachtheit terpandrischer, klonaischer und 
polymnestischer Compositionen. 


Darauf folgt das Excerpt eines Abschnittes von den Terpan- 
driden. Ὁ 

Pag. 6,1. Τὸ δὲ ὅλον]. Der Anschluss an das Vorausgehende 
motivirt sich folgendermassen: .,Einige dem Terpander zugeschrie- 
bene Nomoi sollten von dem alten Philammon herstammen, — 80 
einfach und alterthtimlich waren sie componirt. Ueberhaupt blieb die 
Terpandrische Kitharodik sogar bis zum Zeitalter des Phrynis durchaus 
einfach u. 8. w.“ | 

Pag.'6, 3. οὐδὲ μεταφέρειν τὰς ἁρμονίας, wie im aulodischen Nomos 

trimeres des Sakados pag. 8,3, dessen drei Theile 3 verschiedenen 
Harmonieen d. i. Octavengattungen oder Tonarten angehérten, dem 
Dorischen Moll, dem Phrygischen Dur, dem Lydischen Dur. Dieser 
Wechsel der Tonarten in demselben Stiicke scheint bei den Spiateren 
etwas gewohnliches gewesen zu sein, vrgl. das von Aristoxenus pag. 
27, 6 seinen, Theilen nach besprochene Musikwerk. 


ἀρχή | μέσον | ἔχβασις 
LEO IG I ER BT BI STE EL Το πο. I I τς TE OE LTT TENS OES I] 
Hypodorisch. | Bypophrye. Phrygiach. | Mixolyaisch. | Dorisch. 
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Pag. 6,4. Auch der Tact wurde in einem kitharodischen Nomos 
vor der Hpoehe des Phrynis nicht verindert, und zwar war dies immer 
der */, Tact, entweder in der Form der dactylisehen Tripodie (bei den 
in epischen Versen gehaltenen Nomen) oder in der Form des Trochéus 
semantos oder Orthios (in dem Nomos trochaios und orthios). 


? 
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Pag. 6, 5. τὴν οἰκείαν τάσιν und pag. 6, 7 εἶδος τῆς τάσεως]. Nach- 
dem gesagt ist, dass kein Wechsel der Octavengattung und Tactart 
vorgekommen, heisst es ἐν γὰρ τοῖς νόμοις ἑκάστῳ διετήρουν τὴν οἰκοίαν 
τάσιν, als ob τάσις die gemeinsame Einheit von Octavengattung und 
Rhythmus sei. Dies ist aber nicht der Fall, denn τάσις ist Tonstufe. 
Es kann darunter also nur verstanden werden, ob ein Musikstiick in 
einer hSheren oder tieferen Tonlage gehalten ist. In der spiteren Zeit 
ist ein und dasselbe Tonstiick zum Theil in dieser, zum Theil in jener 
Tonlage genommen, in den alten kitharodischen Nomoi konnte ein sol- 
cher Wechsel nicht statt finden. Der Ausdruck: ,,yog“ ist sehr ungenau, 
ebenso auch das Folgende: énsi οὐκ ἐξὴν παραβῆναι καϑ' ἕχαστον γενομις- 
μένον εἶδος τῆς τάσοως. Im Originale werden diese Ungenauwigkeiten 
nicht vorgekommen sein; wahrscheinlich ist hier das Excerpt dem Origi- 
nale gegentiber lickenhaft. Νόμοι γὰρ προςηγορούϑησαν ἐπειδὴ οὐκ ἐξὴν 
παραβῆναι καϑ' ἕκαστον νενομισμένον εἶδος τῆς ἁρμονίας καὶ ῥυϑμοῦ καὶ τάσεως. 
Eine solche volistindigere Fassung der Stelle liegt dem Excerpte des 
Suid. zu Grunde 8. νυ. νόμος ὃ »ιϑαρῳδιιὸς τρόπος τῆς μελῳδίας ἁρμονίαν 
ἔχων τακτὴν καὶ ῥνϑμὸν ὡρισμένον, wo τακτὴν und ὡρισμόνον falschiioh fiir 
das Einhalten ein und desselben sid0s gesagt ist. 


Pag. 6, 6. ὡς ἐβούλοντο]. So, schreibt Wyttenbach anstatt des 
handschriftlichen ὡς ἐβούλονται. Dieser Aenderung des Tempus wird man 
wohl schwerlich entrathen kénnen. Wohl aber der gleichzeitig von 
Wyttenbach vorgenommenen Umstellung; denn ὡς βούλονται von Wyt- 
tenbach hinter παραβῆναι gestellt, steht in den Handschriften hinter 
πρὸς τοὺς Seovs, und ist hier, wie sich gleich zeigen wird, ganz und gar 
nicht unpassend, und auch der von mir gegebene Text hitte die Um- 
stellung Wyttenbachs nicht aufnehmen sollen. 
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Pag. θ, 7. τὰ γὰρ πρὸς τοὺς ϑεοὺς ὡς ἐβούλοντο ἀφοσιωσάμενοι ἐξέβαι- 
γον ουϑὺς ἐπί τὸ τὴν Ὁμήρον καὶ τῶν ἄλλων ποίησιν). Das Wort ἀφοσιωσά- 
μδνοὶ kann auch von der den Géottern durch musischen Vortrag darge- 
brachten Huldigung verstanden werden. Eine solche Huldigung ent- 
hielt jedesmal das Prooimion eines im Agon auftretenden Kitharéden; 
und zwar brachten die Kitharéden dieselbe dar, ,,w¢ ἐβούλοντο“, d.h. nach 
eigener Weise, in der fiir den jedesmaligen Agon eigens von ihnen 
verfassten Versen (und Melodieen), dann aber gingen sie sofort zam 
Vortrage einer nicht von ihnen selber herriihrenden Partie uber 
»»ἐπί te τὴν Ὁμήρου καὶ τῶν ἄλλων ποίησιν“. Dies ist klar aus den dem 
Terpander zugeschriebenen Prooimien (sie schlossen mit den Worten, 
dass nun zu irgend einem bestimmten Abschnitte des Epos iiber- 
gegangen werden solle —ihnlich wie auch in den sogenannten home- 
rischen Hymnen im letzten Verse eine formelhafte Wendang wieder- 
zukehren pflegt). 


Der Satz ἀφοσιωσάμενοι ἐξέβαινον ist an den vorausgehenden 
durch γὰρ angeschlossen. Aber ein Zusammenhang zwischen beiden 
Siitzen findet nicht statt. Am niachsten wtirde es liegen, folgendes 
za suppliren: In Tonart und Tonlage hielt der Vortrag des ulten 
Kitharoden dasselbe εἶδος ein; in den Textesworten aber fand ein Wech- 
sel statt, denn im Prooimion trug er seine eigene Poesie vor, in dem 
daranf folgenden Haupttheile erschien statt eigener Poesie die Poesie 
Homers oder anderer Dichter. Vielleicht aber ist vor ta γὰρ πρὸς 
τοὺς ϑεοὺς ὡς ἐβούλοντο eine noch grissere Lticke anzunehmen, welche 
im Originale mit einer eingehenden Beschreibung des ganzen Ver- 
fahrens der Terpandridischen Kitharoden ausgefiiltt war. 


Pag. 6, 9. ᾿Εποιήϑη δὲ καὶ τὸ σχῆμα τῆς κιϑάρας πρῶτον κατὰ 
Κηπίωνα τὸν Τερπάνδρου μαϑητήν). Auch vor diesem Satze hat Plutarch 
einiges ausgelassen. ,Auch die Form der Kithara wurde Anfangs 
nach Kepions Einrichtung gemacht“. Es muss also vorher schon von 
Anderem, was Kepion gethan hat, die Rede gewesen sein. Auch 
Volkmann sagt: in Plutarchi oratione quaedam deesse mihi videntur. 
Offenbar ist das Vorliegende sammt allem Folgenden ein liickenhaftes 
Excerpt aus einer kurzen Geschichte der Terpandriden, aus welcher 
Plutarch eben nur diese abgerissene Notiz von Kepion und den Satz 
tiber Perikleitos excerpirt hat. 


Pag. 9, 5 τὰ γὰρ πρὸ ἐκείνου πάντα διάτονα nai χρωματικὰ ἤν), Vor 


Olympus waren nach dem vorliegenden Berichte des Aristoxents alle 
8" 
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Compositionen entweder diatonische oder chromatische, Olympus figte 
der Diatonik und Chromatik die altere Form der Enharmonik, in wel- 
cher auf das ungetheilte Halbton-Intervall ein Zweiton-Intervall folgt, 
hinzu; erst nach Olympus ist durch Zerlegung des Halbton-Intervalles 
in 2 Viertelton-Intervalle aus jener altern Enharmonik die spiterhin 
tibliche Art der Enharmonik hervorgegangen. Es will auffallend er- 
scheinen, dass die vorliegende Aristoxenische Stelle das Chroma fir 
ilter als die Olympische Enharmonik erklart, nichts desto weniger 
stimmt damit der ebenfalls aus Aristoxenus stammende Bericht pag. 
14, 21 ff, dass die Kithara so alt sie sei (ἐξ ἀρχῆς) neben dem Diatonon. 
auch das Chroma gekannt habe (τῷ χρωματικῷ yévar ... κυϑάρα, πολλαῖς 
yeveuis πρεφβυτέρα τραγῳδίας οὖσα ἐξ ἀρχῆς ἐχρήσατο). Ν ach Aristoxenus 
harm., pag. 19 ist das Chroma spiter als das Diatonon aufgekommen 
(σιρῶτον μὲν οὖν καὶ πρεσβύτατον αὐτῶν ϑετέον τὸ σύντονον πρῶτον TB αὐτοῦ 
ἢ ἀνϑρώπου φύσις προτυγχάνει) und diese Erklérung steht mit den vor- 
herigen Angaben des Aristoxenus in keinem Widerspruche, denn unter 
der κιϑάρα, welche im Gegensatz zur τραγῳδία von Anfang an neben der 
Diatonik die Chromatik anwandte, ist die mit der auf Terpander zu- 
riickgefiihrten ersten musischen Katastasis beginnende Kitharodik ge- 
meint, vor der Epoche Terpanders aber gab es eine noch frithere, ele- 
mentare Musikperiode, τυρὶ. pag. ὅ. 7 φησὶ γὰρ (Thatxos) αὐτὸν (sc. 
Τέρπανδρον) δεύτερον γενέσϑαι μετὰ τοὺς πρώτους ποιήσαντας αὐλητικήν. --- 
Die Neueren fassen das chronologische Verhiltniss der ὃ Tongeschlech- 
ter gewohnlich so auf, dass das Diatonon das friiheste sei, dass es von 
Olympus zur dlteren Form der Enharmonik vereinfacht worden sei und 
dass aus dieser Olympischen Harmonik einerseits durch Hinzufiigung 
des Vierteltones die spitere Enharmonik, andererseits durch Hinzu- 
fiigung eines Halbtons das Chroma hervorgegangen sei. Hat Aristoxe- 
nus Recht, dann miissen wir diese Herleitung des Chroma aufgeben, 
wir miissen es vielmehr fur alter als die Olympische Enharmonik halten 
und mit dem Diatonon der Kitharodik in den nachsten Zusammenhang 
bringen. Gehen wir néher auf diese Aristoxenische Auffassung ein. 
Die der Katastasis Terpanders vorausgehende elementire Musik ist auf 


das alte Diatonon 


beschrinkt. Es wurde entweder auf dem oktachordischen oder viel- 
mehr heptachordischen Diezeugmenon-Systeme oder auf dem hepta- 
chordischen Synemmenon-Systeme ausgefiihrt. Diese Systeme waren 
zunichst fiir die alten griechischen Moll-Melodieen bestimmt, die wenn 
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sie in der Moll-Prime schlossen, Aolisch oder Hypodorisch, wenn sie 
in der Moll-Quinte schlossen, Dorisch hiessen. Wir wollen indess 
zugleich angeben, wie man auf diesen Systemen die beiden Arten der 
Dur-Melodieen ausftihrte, von denen die eine durch kleine Septime, 
die andere durch tibermassige Quarte charakterisirt ist. Schliesst eine 
durch kleine Septime charakterisirte Dur-Melodie in der Prime, so 
heisst sie Jastisch oder Hypophrygisch, schliesst sie in der Quinte, so 
heisst sie Phrygisch; schliesst eine durch tiberméssige Quarte charakte- 
risirte Dur-Melodie in der Prime, so heisst sie Hypolydisch, schliesst 
sie in der Quinte, so heisst sie Lydisch. In Wahrheit giebt es also 
nur 3 Tonarten, das Dorische Moll, das Phrygische Dur und das 
Lydische Dur. Die Moll- und Dur-Prime oder Octave bezeichnen wir 
durch 1, die Secunde durch 2, die Terz durch 3, die Septime (Unter- 
secunde) durch 7, die Sept. (Unterterz) durch 6 u. s. w. Der mit 1 be- 
zeichnete Ton ist der Schlusston der Hypodorischen, Hypophrygischen, 
Hypolydischen, der mit 5 bezeichnete Ton ist der Schlusston der Dori- 
schen, Phrygischen, Lydischen Melodieen; beide Tone sind durch fettere 
Buchstaben dargestellt. 


Dor. ey g ἃ he ἃ @ ey σ᾽ ἃ bea 
56 7 1 28 4 5 23 4 58 67 1 
Phr. ey κκ ahede ey ἃ α ὃ ὁ ἃ 
67 1 1 8 4 5 6 3 4 δ᾽ 6 71 2 
Lyd. ef gaheod@e ef σ ἃ ὃ ς ἃ 
71 2 8 4656 6 7 45 6 71 2 8 


Die seit der Katastasis Terpanders datirende Kitharodik gebraucht 
von Anfang an neben dem Diatonon auch das Chroma, doch hat das 
Diatonon durch Terpander eine vereinfachte Gestalt gewonnen, indem 
derselbe fiir die Melodie die diatonische Trite (sowohl diezeugmenen 
wie synemmenen) unbenutzt liess; in analoger Weise ist denn auch auf 
dem unteren Tetrachorde die diatonische Parhypate ausgelassen worden. . 
In der spiateren Entwickelung der Kitharodik erhilt die in dieser Weise 
vereinfachte diatonische Scala gewissermassen eine Verzierung; denn 
es wird hinter dem unteren Grenztone des diatonischen Halbton- 
Intervalles ein héherer Ton eingeschaltet, welcher, wie die Akustiker 
sagen, zu jenem in dem Verhiiltnisse von 27 : 28 steht, oder wie 
Aristoxenus will, um 11.94 enharmonische Diesis héher steht; wir wol- 


len denselben durch e, h, a bezeichnen. In dieser Verzierung’ fahrt 
die nach Terpander vereinfachte Scale bei Ptolemius den Namen: 
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Diatonon entonon; bei Aristoxenus wird sie eine Mischung des Chroma 
malakon und des Diatonon genannt. 


Diatonon der Kijthara nach Terpanders Vereinfachung nebst 
den spiter eingeftigten leiter-fremden Ténen. 


. + & » 
= sforif@i εὐ ort 
Φ μὴ * * 
τ | stormiar: 
¢ ® e * 
«orto ios oes 


Die eingeschalteten leiter-fremden Téne sind erst in der zweiten 
musischen Katastasis aufgekommen, fiir die Zeit von der ersten bis zur 
zweiten Katastasis mtissen wir sie also hinwegdenken. Die ausgelas- 
senen diatonischen Tone sind in Klammern gesetzt. Die dorischen 
Moll-Melodieen verlieren durch diese Auslassungen, wie die vorstehen- 
den Scalen zeigen, ihre Terz und ihre Sexte; die Phrygischen Dur- 
Melodieen verlieren ihre Quarte und ihre Septime und hiermit geht der 
charakteristische Unterschied des Phrygischen Dur vom Lydischen Dur 
verloren; die Lydischen Dur-Melodieen wiirden, wenn die diatonische 
Parachypte und Trite eliminirt wiirden, sowohl die Prime wie die 
Quinte, mithin den Schlusston der Melodie verlieren, es kann hier also 
héchstens nur Einer von beiden Ténen eliminirt sein, werin tiberhaupt 
die Lydischen Melodieen in dieser Weise gebildet wurden. 


Chroma. 


Die einfachste Form des antiken Chroma ist das von Aristoxenus 
sog. Chroma toniaion, in welehem 2 Halbton-Intervalle auf einander 
folgen und zusammen ein ,,Pyknon“ bilden: effis, hecis, abh. Es 
ist die Frage, welcher von den beiden héheren Ténen des Pyknons als 
der dem Diatonon fremde Schaltton anzusehen ist, ob der Mesopyknos (/) 
. oder der Oxypyknos (fis). Wir miissen das erstere annehmen, haupt- 
sichlich aus dem Grunde, weil es ausser dem Chroma toniaion auch 
noch ein von (Archytas und) Ptolemaus sogenanntes Chroma malakon 
gab, in welchem der chromatische Mesopyknos nicht um einen Halbton 


hoher als der Barypyknos, also nicht ῥ᾽ sondern vielmebr derselbe Ton e 
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ist, welcher in Terpanders vereinfachten Diatonon als Schaltton ein- 


gefiigt wurde und zum Tone e in dem Verhiltnisse 27 : 28 steht. 


aa oi 6-2 Ba) ve ye FE (es 
4 6 \6J 7 1 2 8) 4 1 2 \3/ 4 5 \6/ 7 
me sericea: | se Ori@s 
we EG) 0: Oe? POs 


Faast man die chromatischen Tone in der hier angegebenen Weise 
auf, ἃ. ἢ. die Oxypyknoi (fs, cis, hk) als leiter-eigene, die Meso- 
pyknoi (f/f; ¢, &) ale leiter-fremde Téne von blogs ornamentistischer 
Bedeutuag, so tritt sofort das Chroma in den engaten Zusammenhang 
mit Terpanders vereinfachtem Diatonon Denn auch hier ist es der 
obere Ton des diatonischen Halbton-Intervalles (fis g, cis d, he), 
welcher fir die Melodie unbenutzt bleibt. Wie den dorischen Melodieen 
des nach Terpander vereinfachten Diatonons, so fehlt auch den dori- 
schen Melodieen des Chromas die Terz pnd Sexte; wie die phrygisehen 
Melodieen des vereinfachten Diatonons, so entbehren auch die phrygi- 
schen Melodieen des Chromas der Quarte und Septime und geben ihren 
charakteristischen Unterschied von den lydischen Melodieen auf; und 
endlich wie die lydischen Melodieen des vereinfachten Diatonons, so 
miissten auch die lydischen Melodieen des Chromas, wenn die chroma- 
tische Bildung an allen Stellen vollstiindig durchgefiihrt wiire,“ sowohl 
ihrer Prime wie ihrer Quinte verlustig werden. Das Chroma ist also 
in seinen wesentlichen Ténen genau dasselbe, wie das vereinfachte 
Diatonon ,Terpanders. Der Unterschied besteht darin, dass zy jenen 
wesentlichen Ténen die chromatischen Mesopyknoi als verzierende 
Schaltténe hinzugefiigt werden. Dies letztere mag bald nach Terpan- 
ders Vereinfachung der Scala geschehen sein. Nach Athen, 14, 363 a, 
637 ist der Sikyonier Lysander, welcher nach Archilochus lebte, der 
Erfinder des Chromas. Terpander ist nach Glaukos mindestens um 
Eine Generation dlter als Archilochus, mithin scheint es unméglich, 
dass die Kitharodik, wie Aristoxenus sagt, gleich vom Anfang an sich 
des Chroma bedient habe. Die Schwierigkeit aber verschwindet, wenn 
Aristoxenus wie viele Andere, abweichend von Glaukos, den Terpan- 
der in der Zeit nach Archilochus hinabriickte. 


84 Plutarch ἄδας die Musik. 


Enharmonion. 

5 Β Ὧν... Ὁ 
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Wahrend sich das Chroma genau an Terpanders Vereinfachung 
des Diatonons anschliesst, bietet sich im Enharmonion eine nach einem 
anderen Principe vorgenommene Vereinfachung der diatonischen Scala 
dar. Es wird nicht wie dort der obere Ton des Halbton-Intervalles, 
sondern der auf das Halbton-Intervall folgende Ton (die diatonische 
Lichanos und Paranete) ausgelassen. Den dorischen Melodieen fehlt 
dort die Terz und Sexte, hier die Quarte (4) und Septime (7), — den 
phrygischen fehit dort die Quarte und Septime, hier wiirde ihnen bei 
volistindiger Durchfiihrung dér enharmonischen Bildung die Prime und 
Quinte fehlen, — das Lydische endlich wiirde dort der Prime oder 
Quinte entbehren, hier ermangelt es der Secunde und Sexte. 


Es wird unbenutzt | in Terpanders Diatonon im Enharmonion 


gelassen und im Chroma 
in dorischen Melodieen | die 8te, 8te die 4te, 7te 
in phrygisch. Melodieen die 4te, 7te die lte, Ste 
in lydischen Melodieen die lte, Ste die 2te, 6te - 


Als Olympus, wie Aristoxenus erzahlt, fiir dorische Melodieen die 
Lichanos ausliess und die Schénheit einer der Quarte sich enthaltenden 
Moll-Melodie erkannte, da hatte er streng genommen nichts anderes 
gethan, als die fiir die Dur-Melodieen tibliche Elimination der Quarte 
auf die Moll-Melodieen zu iibertragen: was sich fiir Dur passte, wurde 
auch fiir Moll als passend gefunden. . 


Die erst nach Olympus aufgekommene Einschaltung des enharmo- 
nischen Vierteltons ( e, h, a ) in das Halbton-Intervall (ef, he, ab) 


ist gerade so anzusehen, wie die Einschaltung der Tine δ, h, ἃ an 
dieselbe Stelle des durch Terpander vereinfachten Diatonon, welches 
hierdurch nach Ptoleméus Terminologie zum Diatonon entonon wird. 
Da sowohl Aristoxenus wie Ptolemius versichern, dass die enharmo- 
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nischen mone 6 h ἃ um ein weniges tiefer liegen, als die diatonischen 
Schaltténe δι h, a, so wird wohl etwas Wahres daran sein; doch ist 
nicht unbeachtet zu lassen, dass Archytas den enharmonischen Viertel- 


ténen dieselbe Hohe vindicirt, wie den Ténen e, h, a : Archytas also 
hat hier keinen Unterschied herausgefiihlt. 


' Und zwar wurden nach Aristoxenus die enharmonischen Viertel- 
téne angenommen in den lydischen und phrygischen Melodieen pag. 10, 1 
ἔν te τοῖς λυδίοις καὶ ἐν τοῖς φρυγίοις. Nachweislich kommen aber auch 
enharmonisch-dorische Scalen mit Viertelténen vor; jene Angabe des 
Aristoxenus ist also wohl so zu verstehen, dass die Anwendung des 
Vierteltones zuniichst nur in den lydischen und phrygischen Melodieen 
Eingang fand, von den dorischen dagegen noch linger ausgeschlossen 
blieb. Ware bei‘ phrygischen Melodieen die enharmonische Verein- 
fachung in jedem Tetrachorde angewandt worden, so wiirde ihnen, was 
unmoglich ist, sowohl die Prime wie die Quinte gefehlt haben. Die 
hier entstehenden Bedenken werden durch die enharmonischen Scalen 
der ,,ganz Alten“, welche bei Aristides Pag. 21 erhalten sind, ge- 
hoben*). Hier sind auf einem durch die drei Téne hypaton, aber noch 
nicht durch den Proslambanomenos erweiterten Diezeugmenon-Systeme 


der sog. lydischen Transpositionsscala 


Diezeugm. meson. hypaton. 
86. τὰ. 


5 enharmonische Scalen ausgefihrt, welche dort “ωριστὲ, Φρυγχιστὶ, 
᾿Μιξολυδιστὶ, “Tact, σύντονος Αυδιστὶ genannt werdén: mit dem héchsten 


Tone a@ beginnt abwarts steigend die 4wgti, mit dem zweiten Tone g 
die Φρυγιστὲὶ u. 8. w.; die vorletzte der dort verzeichneten Tonarten be- 
ginnt mit dem Tone d, die letzte mit dem Tonec. Diese beiden letzten 


*) Die von mir der Deutung dieser Scalen schon friiher gewidmete Arbeit sieht 
ein vielerfahrener Mitforscher auf dem Gebiete der alten Musik als einé unniitze, 
an einen. sehr unfruchtbaren Gegenstand verschwendete Mihe an. Ich bin anderer 
Ansicht iiber den Werth dieser Quellen und sehe mich genéthigt, das was ich friher 
iiber jene Scalen gesagt, im Zusammenhange mit einigen erst spaterhin daraus ge- 
zogenen Ergebnissen noch einmal vorzubringen, — diesmal, wie ich hoffe, in einer 
Weise, welche die hohe Bedeutung jenes alten Scalenverzeichnisses besser erken- 
nen lassen wird. 
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Scalen kénnen auf dem zu Grunde gelegten Tonsystem, welches nicht 
tiefer geht als bis zur ὑπάτη ὑπατῶν, nur zum Theile ausgefiihrt werden; 
bei der vorletzten muss der tiefste Ton d, bei der letzten mtissen die 
beiden tiefsten Téne d und c fehlen. — 


EF €w) < eae 4 
“ωριστί. ὃ πα d aia f ἃ 
; Aer ee NL” we Ὁ 


Sap rn ee eee 
τόν, ὃ. 0. δίτον. τὸν. ὃ. ἃ. (δῶτον. 
F Cw ) < CUA Z 
, + 
Φρυγιστί. d e : 4 r 
τόν. ὅ. 0. δίύτον. Ἂ δ, τόν. 


Γι. Ε Cw) [Ξ 
ee oA g act ὁ Μιξολοδιστί. 
Ww NOES eee 
ὃ. δ᾽ τόν. τόν. ὃ. (δ) τριῶν τόνων. 
Γ᾽ L “ ( ΓΙ « 
ef - é ᾿Ιασεί. 
ὃ. δ. δίτον. τριημιτόν. τόν. 
[~ L " ( 7] 
ef ὴ | Συντονολυδιστί. 


SY ae κοτε τῆν, | 
Die iiberlieferten Notenzeichen (wir haben der Kiirze wegen bloss die 
Instrumentalnoten mit Hinweglassung der jedesmal dariiber stehenden 
Vocalnoten hergesetzt) stehen handschriftlich vdéllig gesichert, die 
Intervallegréssen der durch sie bezeichneten Téne werden auszerdem 
noch ausdriicklich von Aristides mit Worten angegeben, z.B. τὸ Δώριον 
ἐκ τόνου καὶ διόσεως καὶ διέσδως καὶ διτύνῳ u.s. w. Wir haben diese 
᾿Αὐ δ ἀοίβομβοα Angaben mit den Abkiirzungazeichen τόν, δίτον, ὃ, (ἃ, i. 
δίεσις) in die obige Tabelle mit aufgenommen; die hierbei vorkommen- 
den handschriftlichen Irrthiimer*) lassen sich mit Hiilfe der Noten- 
geichen und des von Aristides fiir eine jede Scala in Worten ange- 


*) Wir haben diese nur in Ausleassungen bestehenden Fehler der Handschriften 
in der obigen Tabelle mit angemerkt: es ist in der Amgeori τόνου statt (δι)τόνου 
geschrieben, in der Φρυγιστέ und ΙΜιξολυδιστί ist die ΕἸΒΕΒΕΙΕΒΠΘΕΙΟ δίεσις (δ) 
in den Handschriften ausgelassen. 
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gebenen Gesammtumfanges (2. B. télewy διὰ πτασῶν, — διὰ πασῶν ἐλλέῶπον 
τόνῳ) aufs genaueste berichtigen. | 
Kin anderer Fehler der Ueberlieferung bezieht sich auf die zu den 
beiden letzten Scalen hinzugesetzten Zuschriften “Jeot? und Zuvtove- 
λυδιστί. Weshalb beide Scalen nach der Tiefe zu nur bis zum vorletzten 
oder drittletzten Tone fortgefiihrt sind, davon haben wir schon oben 
einen Zureichenden Grund angegeben. Die letzte Scala wire bei der 
einmal zu Grunde gelegten lydischen Transpositionsscala selbst dann 
nicht bis zum tiefsten Tone (6) fortzuftihren gewesen, wenn man zu 
dem Tetrachorde hypaton auch noch den Proslambanomenos (d) hinzu- 
gefiigt hitte. Doch ergiebt sich die Erganzung nach der Tiefe zu von 
selber, nimlich | 


i “cf Gy ἀῶ, ἃ ἢ 
c d δ) @) «ὦ ec 


In der Transpositionsscala ohne Vorzeichen wiirden die Tone 
folgende sein: 


a λὲς (ὦ 40) g a- 
g a hhe ὦ e (| g 


Laut der Zuschrift soll die erste von diesen Scalen eine Jasti, d. i 
Hypophrygische, die zweite eine Syntonolydisti sein. Man sieht aber 
sofort, dass vielmehr die letzte eine Jasti ist, dass also eine Vertau- 
schung der Namen statt gefunden hat und dass der Name Syntonolydisti 
der ersten Scala zukommt; auch anderweitig lisst sich nachweisen, dass 
die Syntonolydische Tonart in der Folge der Intervalle mit der Aiolisti 
oder Hypodorischen tiberevinkommt, obwohl sie sich in ihrer tonischen 
Bedeutung wesentlich davon unterscheidet. Denn sie gehért, wie es 
schon der Name Syntono-Lydisch besagt, dem Lydisehen Dur (mit 
tibermiassiger Quarte) an, und zwar versteht man unter Syntono-Lydisch 
diejenige Species dieses Dur, in welcher die Melodie mit der Dur-Terz 
abschliesst. 

Die Hypophrygischen Melodieen werden in alter Zeit auf dem 
oktachordischen Diezeugmenon-Systeme susgefiihrt, — eben dassetbe 
muss bei den Syntonolydischen Melodieen der Fall gewesen sein, denn 
diese kommen ja in der Octavengatgung mit der auf dem genannten 
Systeme anszuftihrenden Hypodoristi tiberein. Dort nun kommt der 
Schlusston der Hypophrygischen und Syntonolydischen Melodie, den 
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. das Scalenverzeichniss bei Aristides an das Ende stellt, in die Mitte χὰ 


liegen. 
— TLIO, TLE ETD DLE IEE AD OLLI 
Hypophrygisch a ") 6 ee 
(Schlusston c) 6 (7 1 3. 


Syntonolydisch a (i 
(Schlasston d) 7 


ἢ) 4 

In jeder der beiden Scalen fehlen die Téne g und 6. Nur das obere 
Tetrachord (von é bis @) ist enharmonisch gehalten: es fehlt der auf 
das Halbtonintervall folgende diatonische Ton (g) und das Halbton- 
intervall selber ist — nach Olympischer Weise — in zwei enharmo- 
nische Diesen getheilt. Das untere Tetrachord dagegen (von a bis @) 
gehoért nicht der Enharmonik, sondern der nach Terpanders Weise ver- 
einfachten Diatonik an: es fehlt der obere Ton des Halbtonintervalles; 
eine Einfiigung des im Diatonon entonon der spiéteren Kitharodik 


c 
2 


iblichen Schalttons ἃ hat nicht statt gefunden. 


Wir haben hier zwei interessanteBeispiele einer μῖξις verschiedener 
Tongeschlechter in den beiden Tetrachorden einer Octavengattung. 
Andere pies dieser Art kennen wir aus Ptolemaus (Diatonon und Chroma, 
Diatonon entonon und Diatonon syntonon); von ‘einer. “is mit dem 
Enharmonion weiss Ptolemius, weil dieses zu seiner Zeit langst aus der 
Praxis verschwunden ist, nichts zu berichten, aber das von uns herbei- 
gezogene Scalen- Verzeichniss des Aristides stellt'es als eine feste That- 
sache hin, dass fiir hypophrygische und syntonolydische Melodieen die 
enharmonische Bildung auf das obere Tetrachord beschrinkt war, 
wiahrend das untere Tetrachord dem von Terpander vereinfachten Dia- 
tonon folgte. So kommt es denn, dass diese hypophrygischen und 
syntonolydischen Melodieen einerseits mit der Olympischen Enharmonik 
die Auslassung der Sexte (hypophrygisch) und der Quinte (syntono- 
lydisch), andererseits mit der Terpandrischen Diatonik die Auslassung 
der Septime (hypophrygisch) und der Prime (syntonolydisch) gemein 
haben. Dass man bei den hypophrygischen als unteres Tetrachord ein 
diatonisches nahm, hat noch seinen besonderen Grund. Ware namlich 
auch das untere Tetrachord enharmonisch gebildet, so hatte der dritte 
Ton c, welcher hier als hypophrygischer Schluss durchaus nothwendig 
ist, wenigstens bei normaler enharmonischer Bildung eine Elimination 
erleiden miissen. 
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Analog der iastischen und syntonolydischen Scala miissen wir jetzt: 
die von Aristides fiir die enharmonisch-phrygische Scala tberlieferten 
Tone . P 54 

g aa ὃ (c) d eef g 
. 5 6 7 14 2 8 4 5 
auf das Tonsystem, in welchem in alterer Zeit diese Tonart δυβρο τί 
᾿ς wurde, tibertragen. Dies Tonsystem ist das heptachordische Synem- 
menon-System. Der phrygische Schlusston g wird alsdann in die 
Mitte (auf die λιχανὸς μέσων) fallen, der finfte Ton der Aristideischen 
Scala wird zur γήτη συνημμένων werden : 


eefg aab (ὃ d 
3 4 5 6 1 1 2 


Hier folgt das héhere Tetrachord (ὦ bis d) dem normalen enharmo- 
nischen Baue, d.h. hinter.dem durch Viertelténe getheilten Halbtoninter- 
valle a 6 ist der folgende Ton ¢ ausgelassen. Aber das untere Tetra- 


Phryg. 


chord von (6 bis @) ist abnorm. Hinter e ist der Schaltton δ angenom- 
men (es kénnte derselbe dem Notenzeichen zufolge auch die Bedeutung 


von δ haben), aber kein einziger diatonischer Ton dieses Tetrachords 
ist ausgelassen, wie es doch eigentlich bei der Annahme des Schalttones 
der Fall sein sollte. Man konnte den Ton g, als Schlusston der phrygi- 
schen Melodie, in keiner Weise entbehren und so unterblieb die nach 
der enharmonischen Regel erforderliche Eliminirung desselben — das 
Tetrachord ist aber eben deshalb kein enharmonisches im strengeren 
Sinne, oder vielmehr es ist zugleich enharmonisch und diatonisch: 
| enharmonisch ee 7 α 
diatonisch ΕΝ: f g α 
Vergleichen wir nunmehr das zur Darstellung einer enharmonisch- 
phrygischen Melodie dienende Synemmenon-System mit dem eine 
enharmonisch -iastische oder enharmonisch - hypophrygische- Melodie 
darstellenden Diezeugmenon-Systeme. 


Phrygisch. 
Schlusston. 


eef qo ae ἢ ἢ 
3 4 ὃ 6 7 1 2 


a Ω ε ἃ e 
1 1 - 2 1 4 

Hypophryg. 

Schlusston. 
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In der vorliegenden Transposition stelit sich sowohl das Hypo- 
phrygische wie das Phrygische als ein ὁ Dur dar, welches von unserem 
‘modernen c Dur durch die Septime ὃ statt h verschieden ist. Sehloss 
die Melodie in der Dur-Prime δ, so nannte man die Melodie, wie schon 
oben gesagt, eine Hypophrygische, schloss sie in der Dur-Quinte g, 80 
hiess sie Phrygisch schleehthin. Bei einer volistandig enharmonischen 
Bildung der Melodie wiirde sowohl die Dur-Prime ¢ wie die Dur- | 
Quinte g haben fehlen miissen. Aber der hypophrygischen Melodie 
war die Dur-Prime, der phrygischen die Dur-Quinte als der jedesmalige 
Melodie-Schlusston nothwendig. Daher musste da, wo die Prime oder 
Quinte ’ beibehalten ‘werden musste (im unteren Tetrachorde des 
Systemes) von der enharmonischen Norm abgewichen werden. Das 
untere phrygische Tetrachord zeigt eine Verbindung des enharmonisch 
getheilten Halbtonintervalles mit der diatonischen Lichanos (also im Gan- 
zen 5 Téne: ὑτάτη μέσων, παρυπάτη ἐναρμόνιος, λειχανὸς ἐναρμόνιος, λιχανὸς 
διάτονος, μέση. Das untere hypophrygische Tetrachord lMisst die enhar- 
monische Bildung ginzlich fallen und bequemt sich statt deren dem 
vereinfachten Diatonon an. 

Die hierdurch fiir das untere phrygische Tetrachord festgestellte 
Verbindung der Enharmonik mit der Diatonik (λιχανὸς ἐναρμύνιος und 
λιχανὸς διάτονος) Visst sich nun aber noch weiter nachweisen. Ganz in 
derselben Weise hat nimlich auch auf der von Aristides verzeichneten 
mixolydischen Scala 


Cee ἃ ἃ 5 ἃ. Wey <Q: ὦ 


hinter dem enharmonischen Pyknon e e f der folgende Ton g gegen 
die strenge Regel der Chromatik keine Auswerfung erfahren, wohl 


aber ist dies der Fall bei dem auf das Pyknon ἃ a b folgenden Tonec: 
Ausserdem ist, wie tiberliefert wird, auch der Ton d eliminirt. Dies 
ist mir unverstindlich und ich muss deshalb ein néheres Eingehen in 
das Wesen dieser mixolydischen Scala unterlassen. 

Als enharmonisch - dorische Scala giebt Aristides folgende: 


TTT ELE IE πος 00 Ὁ TR SITIES, 
g aab (9 ὁ eef (9) a 


Dies ist vom tieferen @ bis zum héheren a gerechnet ein vollstindig 
normal gebildetes dorisches Enharmonion. Aber dem tieferen @ ist 
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noch ein g vorangesetzt- Dies kann nach Massgabe der im Voraus- 
gehenden gewonnenen Thateachen keine andere Bedeutung haben ala 
diese, dass wenn man tiber den Schlusston der dorischen Melodie (a) 
noch weiter in die Tiefe geht (also bei einem als gewdhnliche Form 
voraussetzenden plagalischen Baue der Melodie), dass dann der Ton g 
zogelassen wird, trotzdem dass die strenge Norm der Enharmonik die 
Auslassung desselben erfordera wiirde. In gleicher Weise fanden wir 
ihn auch im Phrygischen und Mixolydischen beibehalten. Uebertragen 
wir nun die von Aristides angegebene dorische Scala anf das hepta- 
cherdische Synemmenon-System, auf welchem in ilterer Zeit die dori- 
schen Melodieen ausgefiihrt wurden, so ergiebt sich Folgendes: 


Es ist mithin in den enharmonisch-dorischen Melodieen das tiefere 
Tetrachord des Systemes genau dasselbe wie in den enharmonisch- 
phrygischen Melodieen. So fehlt denn den ersteren nicht wie wir 
oben der allgemeinen Norm zufolge annehmen mussten, zugleich die 
Quarte und Septime, sondern bloss die Septime, — und ebenéo fehlt 
den letzteren nicht zugleich die Prime und Quinte, sondern bloss die 
Quinte. Das ist wenigstens der Fall, wenn die dorische und phrygische 
Melodie in der Quinte schliesst (also beim eigentlichen Dorisch und 
Phrygisch im Gegensatz zum Hypodorischen und Hypophrygischen). 
Und ebenso fehit auch dem Hypophrygischen, dem Syntonolydischen, 
dem Mixolydischen immer nur der eine von den beiden Ténen, welche 
nach der abstracten Norm der Enharmonik ausfallen sollen, nicht aber 
der andere. 


In simmtlichen enharmonischen Scalen findet also nur in dem 
oberen Tetrachorde des Systemes (sei es dem Diezeugmenon- oder dem 
Synemmenon-Tetrachorde) die enharmonische Auslassung des auf das 
FPyknon folgenden diatonisehen Tones (der παρανήτη διοζϑυγμέγων oder 
ovrnupevey) statt, nicht aber in dem unteren Tetrachorde (μέσων), denn 
hier bleibt der auf das Pyknon felgende Ton (λιχανὸς διάτονος). Nach 
Aristoxents Darstellung pag. 9, 7 wurde Olympus durch zufiliges Aus- 
lassen gerade der Atyaves διάτονος auf die Erfindung des Enharmonions 
gefébrt. Ist dies nicht ein Widerspruch mit jener Thatsache? Wir 
miissen dies verneinen. Denn sofort setzt Aristoxenus hinau: καὶ 
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οὕτω τὸ ἐκ τῆς ἀναλογίας συνεστηκὸς σύστημα ϑαυμάσαντα καὶ ἀποδοξάμονον ἐν 
τούτῳ ποιεῖν ἐπὶ τοῦ δωρίον τόνου, ἃ. i. und so habe er das nach der Ana- 
logie der gusgelassenen Lichanos eingerichtete System, voll Bewunde- 
rung seiner Schénheit, sich zu eigen gemacht und dorische Melodieen 
darin componirt. Es ist dies nicht ein System, auf welchem die 
Lichanos ausgelassen ist, sondern welches nach Analogie der ausge- 
lassenen Lichanos eingerichtet ist. Dies muss also ein System mit 
ausgelassener Paranete sein. Dass es dies letztere ist, welches Olympus 
bei seinen enharmonisch-dorischen Compositionen verwendet, geht 
hervor aus pag. 9, 21: τὸ γὰρ ἐν ταῖς μέσαις ἐναρμόνιον πυκνὸν, @ νῦν 
χρῶνται, ov δοκεῖ τοῦ ποιητοῦ (ἃ. i ᾽Ολύμπου) εἶναι. 


μέσων. συνημμ. 
> ee 
ef g a a ὃ (c) d 
μέση. 


Das »νἠ͵ν ταῖς μέσαις ἐναρμόνιον πυκνὸν". ist das durch die μέση und die 


ι 
τρίτη und παρανήτη ἐναρμόνιος gebildete Pyknon α a b, es setzt die 
Eliminirung des diatonischen Tones c voraus. Aristoxenus wiirde 
nicht gesagt haben, dass bei Olympus ein- solches Pyknon noch nicht 
vorgekommen sei (oder was dasselbe ist, dass er das Halbtonintervall 


a ὃ noch nicht durch den Ton a getheilt hitte), wenn es nicht gerade 
dieses Halbtonintervall wire, bei welchem man méglicher Weise auf den 
Gedanken kommen kénnte, dass schon Olympus es durch den Viertel- . 
ton getheilt habe. Mithin muss es gerade die diatonische παρανήτη 
συνημμένων sein, welche Olympus in seinen enharmonisch -phrygischen 
Melodieen ausliess — gerade wie auch nach dem Ergebnisse der enhar- 
monischen Scalen des Aristides im enharmonischen Dorisch die diato- 
nische παρανγήτη συνημμένων ausgelassen wird. Von einem durch die Aus- | 
lassung der diatonischen λιχανὸς bedingten ,»ἐν τοῖς ὑπάταις πυκνὸν" (ἃ, i. 


ee Ὁ ist nicht die Rede — in der That wird, wie wir gesehen, 
auch spiterhin die diatonische Lichanos fiir die enharmonisch-dorischen 
Melodieen beibehalten. Ganz mit Unrecht sagt Burette von den Wor- 
ten: »τὸ γὰρ ᾿ἐν ταῖς μέσαις ἐναρμόνιον πυκνὸν“: ,Π faudroit lire dans le - 
texte to γὰρ ἐν ταῖς ὑπάταις καὶ μέσαις ἐναρμόνιον πυκνόν“. | 

Es bleibt nun noch tibrig eine sechste Scala des Aristides, die er 
als enharmonisches Lydisch bezeichnet: 
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δι, f a h it ΜΝ. Ἔνι, ὦ 
δ. (δι)τον. tov. 6. δ. (δι)τον. ὃ. 
Der leicht zu verbessernde zweimalige Fehler der Handschriften τόνου 
fir διτόνον kann kaum in Betracht kommen. Wesentliche Bedenken 
aber gewahrt Folgendes: 1) Die Scala ist nicht wie alle iibrigen des 
Aristides in der lydischen Transpositionsscala (mit Einem Ὁ), sondern in 
der hypolydischen (ohne Vorzeichen) gehalten. 2) Wie ist es méglich, dass 
eine Octavengattung nach unten und oben von den der Scala fremden 


enharmonischen Mesopyknoi 6 und ὁ begrenzt sein kann? Wie kann 
ein solcher eingeschalteter Viertelton den Schlusston der Melodie bil- 
den? Eskann nun aber keine Frage sein, dass im vorliegenden Falle die 
Noten !|_ und _J nicht wie die Darstellung des Aristides annimmt, die 


Bedeutung des enharmonischen Mesopyknons e haben, sondern dass 
ihnen vielmehbr diejenige Geltung zykommt, welche sie in der Notirung 
einer rein diatonisehen Scala haben, namlich die Bedeutung von f 


LL 7] ( KM wo C LU 
f  « hhe@Me ἢ 
Dann ist freilich die Angabe des’ Aristides, dass von [_ bis |J ein 
Viertelton-Interyall sei, unrichtig (es miisste heissen: Halbton-Intervall); 
dann umfasst ferner das Intervall von L_ bis ( nicht wie Aristides an- 
giebt, eine δίεσις und einen ditovos, sondern bloss einen δίτονος; dann ist 
endlich der zweite Ton | véllig unniitz. Die Notirung jener enhar- 
monischen Tonart miisste folgende sein: 
7T¢ 8 Mw CUD 
f a h h ec ee Sf 
oder auf das oktachordische Diezeugmenon-System tibertragen: 
Γ thse "7 ς K 4 κα ie 
: f h kh ς e 
4 ἢ Ll (8) 3 4 4) (6) 7 
3) Eine weitere Schwierigkeit ist diese, dass die vorliegende Octaven- - 
gattung (mit dem Schlusston /) “υδιστὲ genannt wird. Sie sollte viel- 


mehr ἡ Χπολυδιστὲ oder nach alterem Ausdruck ἀνφιμένη λυδιστὲ genanat 
Westphal, Plutarch tiber die Musik. 9 
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sein. Doch ist diese Schwierigkeit am leichtesten zu heben. Die ganze 
Stelle des Aristides bezieht sich nimlich auf die von Plato in der Re- 
publik recensirten 6 Tonarten, welche, wie er sagt, durch die von ihm 
beigebrachten 6 enharmonischen Scalen erlaéutert werden sollen. Plato 
redet dort nun aber gar ‘nicht von einer eigentlichen «“υδιστὶ, sondern 
vielmehr von einer σύντονος Avdiot? und einer averuery Avdioti, — dasjenige, 
was Aristides als 4vd:oti hinstellt, kann eben nichts anderes als die ἀνδιμένη 
λυδιστὶ oder ὑπολυδιστὶ sein. Die tibrigen Schwierigkeiten aber weiss ich 
nicht zu heben; die Fehler in der Notirung und die verkehrte Gréssen- 
bestimmung der Intervalle deutet darauf hin, dass die urspriingliche 
Fassung der von Aristides benutzten Quelle durch irgend welche 
Zwischenhand eines mit dem Sachverhalte nicht mehr bekannten Um- 
arbeiters entstellt ist. Auch die Verwechslung von toot? und συντονο- 
Avdiott muss derselben zur Last gelegt werden. 

So ist denn von den enharmonischen Scalen des Aristides die sog. 
Lydische durch Irrthiimer entstellt und deshalb unbrauchbar, und: die 
Mixolydische ist (mir wenigstens) unverstindlich geblieben, alle tibrigen 
sind vollstiindig klar und durchsichtig und ausserordentlich reichhaltig 
. an Ergebnissen und die speciélle Gestaltung und Verwendung der 
Enharmonik. 

Pag. 9, 14. τιϑέασι γὰρ τούτων πρῶτον τὸ σπονδεῖον, ἐν ᾧ οὐδεμία τῶν 
διαιρέσεων τὸ ἴδιον ἐμφαΐνει)] , Unter τὸ σπονδεῖον (libb. unrichtig τὸν 
σπονδεῖο») ist ein bestimmtes σπονδεῖον μέλος zu verstehen (vrgl. Pollux 4), 
welches man als die ilteste der enharmonischen Compositionen (τρῶτον 
τῶν ἐναρμονίων) ansieht. Auch cap. 19 ist von alterthiimlichen σπονδεῖα 
μέλη (σπονδειάξων oder σπονδειαχὸς τρόπος genannt) mit vereinfachter 
Scala die Rede; es fehlt ihnen namlich entweder die »ήτη Suelevy- μένων 
oder συνημμένων oder (nach Terpanders Weise) die τρίτη. Das an unserer 
Stelle gemeinte σπονδεῖον μέλος hat ebenfalls eine vereinfachte Scala, aber 
68 feh]t nicht die Nete oder die Trite, sondern die Auslassung ist eine der- 
artige, dass in dem σπονδεῖον μέλος ,,keine der Tetrachordeintheilungen 
das den einzelnen Tongeschlechtern Eigenthiimliche darbietet.“ Aristox. 
harm. 44 sagt: πᾶν μέλος ἔσται ἤτοι διάτονον (Halbton vor 2 Ganzténen 
ἢ χρωματινὸν (2 auf einanderfolgende Halbténe und 1 kleine Terz) ἢ 
ἐναρμόνιον (2 Viertelténe und 1 grosse Terz) ἢ μικτὸν (z. B. im unteren 
Tetrachorde diatonisch, im oberen enharmonisch) ἢ xowov. Das in 
Rede stehende σπονδεῖον μέλος gehért unter diese letzte Kategorie der 
μέλη κοινὰ, eben weil in ihm die so eben bezeichneten Eigenthiim- 
lichkeiten der 3 Tongeschlechter nicht zur Erscheinung kommen. Es 
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kann keine anderen als folgende Tetrachord-Eintheilungen gehabt 


haben: 
EC ne 


\ h f a e f a 
d. h. es fehlte ihm die diatonische Lichanos und Paranete. Das auf 
diese Tone beschrinktes σπονδεῖν μέλος ist nicht diatonisch, denn es 
folgten auf den Halbton keine 2 Ganzténe, es ist nicht chromatisch, 
denn es folgt auf den Halbton kein zweiter Halbton; es ist auch nicht 
enharmonisch (in dem spiterhin technisch gewordenen Sinne), denn es 
fehlen die beiden Vierteltine. Diejenigen, welche dies σπονδεῖον μέλος 
als τῶν ἐναρμονίων πρῶτον“ hinstellen, miissen es natiirlich noch gekannt 
haben. Auch Aristoxenus kennt eine solche μελοποιία und beschreibt 
sie harm. pag. 23: Ὅτι ἔστι τις μελοποιΐα διτόνου λιχανοῦ δεομένη καὶ οὐχὶ 
φαυλοτάτη ye, ἀλλὰ σχεδὸν ἢ καλλίστη, τοῖς μὲν πολλοῖς τῶν νῦν ἁπτομένων 
μουσικῆς ov πάνυ εὐὔδηλόν ἐστι, γένοιτο μέντὰν ἐπαχϑεῖσιν αὐτοῖς, τοῖς δὲ 
συνειϑισμένοις τῶν ἀρχαϊκῶν τρόπων τοῖς τὸ πρώτοις καὶ τοῖς δευτέροις ἱκανῶς 
δηλόν ἐστι τὸ λεγόμενον κτλ. . 

Pag. 9, 16: εἰ μή τις εἰς τὸ συντονώτερον σπονδειασμὸν xti.j. Auf 
welche Weise diese an das Ende des cap. 38 gehérende Partie an diese 
Stelle gekommen ist, ist in der Einleitung S. 9 gesagt worden. 
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